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| ne, Die ſoziologiſche Stellung des Shakeſpeare⸗ 
ſchen Dramas. 
N Das Problem der Mehrdeutigkeiten und Unklarheiten. — Die Ge⸗ 
winnung eines obſektiven Standpunkts aus der ſoziologiſchen 
3 Stellung. — 1. Die Stoffwahl. (S. 3 ff.) — 2. Die Zuſammen⸗ 
arbeit (S. 4ff.) — 3. Die Namenloſigkeit. (S. 6ff.) — 4. Be⸗ 
8 ZUR ginnender Individualismus. (S. 9 ff.) — 5. Shakeſpeares Ders 
bhialtnts zum Publikum. (S. 13ff.) — 6. Altere dramatiſche Formen. 
. SGS. 14ff.) — 7. Die Anachronismen. (S. 17ff.) — 8. Der Elown. 
8 . 18ff.) — Schlußfolgerungen. (S. 21ff.) 3 
1 Die unmittelbare Selbſterklärung. 


2 2. Die Selbſterklärung in Harmonie mit dem Cha⸗ 
rakter. Zum Charakter Hamlets, Falſtaffs u. a. 
6 26-31) — 3. Die mißverſtändliche Selbſterklärung. 
G8. 31-48) Die Schurken über ihre Schurferei: Jago, Kloten, 
Edmund. Anderes ſeeliſches Verhalten des Renaiſſancemenſchen? 
5 Bühnenkonvention. — Selbſterklärung edler Perſonen. — Primi⸗ 
tive Form, die nicht mittelbar charakterifieren ſoll: der Geiſt im 
Hamlet, Cordelia im Lear, Brutus im Julius Cäſar. — Hein⸗ 
rich V. — Entſprechendes Verhalten der Zeit? — Die bom⸗ 
blaſtlſche Ausdrucksweiſe des Königtums. — Der Charakter des 

75 5 Julius Cäſar: Die Vorwürfe gegen dieſen Charakter. — 
1 Brandes Formulierung. — Was daran richtig iſt. — Verhältnis 
N Er zur Quelle. — Gründe für Shakeſpeares Zeichnung. — Cäſars 
Fiigur aus dramatiſchen Rückſichten gedrückt? — Die Wirkung der 
angeblich verkleinernden Züge. — Die Voraus ſetzung feiner Größe. 
* — Die dramatifhe Geſtaltung feiner Größe. — Die individuals 
ſierenden Züge. — Dramatiſche Schwierigkeiten bei der Zeichnung. 
— Die Koriolan=Einleitung als Gegenſtück. — Der Vorwurf des 
Bramarbaſierens. — Cäſar ein Prahlhans? — Angebliche hiſtori⸗ 
ſche Gründe. — Das Zeugnis der Verſchworenen. — Die Selbit- 
charakteriſtik auch hier ein primitiver Zug. — Apres über die 
dramatiſche Cäſartradition. — Cäſars Reden in der dritten . 
und die Parallelen dazu. — Das theatraliſche Spiel. 
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rakter des Sprechenden. (S. 49-55) Gewöhnliches Bei- 
ſpiel im Eoriolan. Beaumont-Fletcher. — Der Charakter des 
Trotlus. — Wie ſich der Charakter des Troilus in feiner Liebe 
zeigt und entwickelt. — Troilus reift an feiner Enttäuſchung zum 
Mann. — Die ſüffiſanten Kritiker. Die angebliche Lächerlichkeit 
der Liebe des Troilus. — Tatlock und Volkelt. — Die objektive 


Erklärung aus der direkten Selbſtcharakteriſtik und der Charakter⸗ a 


ſpiegelung. — Das Zeugnis des Therſites. — 


Die miüßverſtändliche Charakterſpiegelung: Die 


Schurken über die Helden. (S. 56-62) Die Grenzen 
des Shakeſpeareſchen Realismus in der Fiktion des richtigen 
moraliſchen Urteils der Schurken über ihre Opfer. — Oliver in 
„Wie es Euch gefällt“ über ſeinen Bruder Orlando. — Edmund 
im König Lear über ſeinen Bruder Edgar. — Jago über den 
Othello. — Zum Charakter des Jago. — Die falſchen Schluß⸗ 
folgerungen aus dem primitiven techniſchen Zug auf den Charakter 
des Sprechenden. — Macbeth über König Duncan und über 
Banquo. — 


Ein ſubjektives Moment in der Charakterſpiegelung? 


(S. 62-83) Scheinbare Ausnahmen im Julius Cäſar und 
Othello von der Regel, daß der Zuſchauer nicht in der Expoſition 
durch ſubjektive Ausführungen irregeführt werden ſoll. — 
Laertes über Hamlets Liebe. — Die Auffaſſung von Ham⸗ 
lets Liebe bei Löning und Gertrud Landsberg. — Die Beteiligung 
der Ophelia an der Handlung und ihre Liebe. — Die Zeugniſſe 
für Hamlets Liebe im Drama. Hamlets Urteil über feinen 
„Anfall“ an Ophelias Grabe. — Lady Macbeth über ihres 
Gatten Charakter. Wacbeths angebliches Gewiſſen. — In 
Macbeths Seele kein Ringen zwiſchen guten und ſchlechten In⸗ 
ſtinkten, ſondern ein Kampf gegen feine eigene Schwäche. — Die 
Quellenbenutzung für den Macbethcharakter. — Macbeth bei den 
früheren Erklärern als urfräftige Natur aufgefaßt. — Macbeth 
als angeblicher Phantaſiemenſch. — Macbeths moraliſche Feigheit 
und nervöſe Veranlagung. — Die krankhafte Erregbarkeit und 
Reizbarkeit. — Der erſte Eindruck von Macbeth. — Sein Lügen. 
— Sein Mienenfpiel. — Seine krankhaften Zuſtände und ihre 
Überwindung. — Macbeths angebliche beſſere Natur. — Zeugniife 
über die Schwäche ſeines Willens. — Iſt das Bild Macbeths in 
der Schilderung ſeiner Frau richtig? — Macbeth hat „kein gutes 
Herz, ſondern ſchwache Nerven.“ — Die Lady kämpft keine Ge⸗ 
wiſſensbedenken nieder. Der Grund für die objektiv falſche An⸗ 


5 . eine „ = Der Send fat der objektiven 
25 Richtigkeit von dramatiſchen Zeugenausſagen. Der 
Bericht über den Selbſtmord der Lady Macbeth. Die unzu- 
treffenden Einwände der Clarendon-Herausgeber. Die unberech— 
tigte Verdächtigung der Wahrheit des Berichts über die Hochzeits— 
reiſe des Zähmers in der Widerſpenſtigen ene und die 
widerſprechenden Berichte über Ophelias Tod. 9 
III. Charakter und Außerung. 
5 I. Durchgeführter Einklang. (S. 84-90) Tolſtot über 
x die Gleichartigkeit der Sprache im Munde der Shakeſpeareſchen 
Figuren. — Theorie und Praxis zu ſeiner Zeit. — Der Einklang 
bei Shylock. — (Anmerkung: Iſt Shylock mit Verwertung der 
Be Beobachtung an Juden gezeichnet? — Die angeblich jüdiſchen 
Zaäoüge. — Shylock ein Wucherertyp, in Anlehnung an Marlowe's 
Iiauden von Malta individualiſiert. — Die rhetoriſche Frage. — 
Die Wortwiederholung. — Die ſonſtigen Eigentümlichkeiten 
Sbhuylocks und ihr Urſprung.) Shylock lebt in einer Welt für 
— 3 
2. Mangelnder Einklang. (S. 90-93) Die Feſſel der 
Weirklichkeitstreue gelockert bei Percy Hotſpur. — Poettiſche 
Sprache des Unpoetiſchen. — Die angebliche Ubereinſtimmung 
der Bilder mit dem Charakter. — Zwei Gegenbeiſpiele aus 
Romeo und Julia. — Drollige Verſuche, die Eigenart des 
Stils mit der Eigenart des Sprechers in Einklang zu bringen 
5 bel Granville Barker, Viſcher, Dr. Johnſon. — 
3. Losgelöſte Szenen und Einlagen. (S. 93-108) Die 
Durchbrechung der Einheitlichkeit des Charakters auf Szenen. — 
3 Der Sommernachtstraum (III, 1.) — Zettel wird geiftreih. — 
Mercutio (Romeo und Julia I, 4) wird in der Queen⸗Mab⸗Stelle 
feinſinnig und graziös. — Polonius Charakter. Direkte 
Selbſccharakteriſierung und Charakterſpiegelung. — Irrige An⸗ 
5 ſchauungen über ihn. — Der Charakter des Polonius in den Hamlet⸗ 
Se quellen. — Was Shakeſpeare daraus macht. — (Anmerkung: 
“rg Die falſche Beurteilung der Aushorchung des Laertes durch den 
Boten des Polontus und Lord Cheſterfields Verhalten.) — Ham- 
lets Urteil über ihn. — Die Unfolgerichtigkeiten im Charakter. — 
Die Laertes⸗Abſchiedsſzene. — Die irrigen Meinungen der Aus⸗ 
leger über dieſen Auftritt: Conrad, Wolff, Viſcher, Löning. — 
Eine Beobachtung Rümelins. — (Ein Beiſpiel für kritiſche Falſch⸗ 
2 münzerei im Spiel Sonnenthals.) — Die Unfolgerichtigfeit im 
2 Charakter der Jungfrau von Orleans und ihre Parallele 
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in der Widerſpenſtigen Zähmung und im Juden von Malta. — 
Der Wert der e 5 die a e kein ab⸗ 
ſoluter. 


IV. Charakter und Daadlo g 
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Die Selbſtändigkeit der Szenen. (S. 109-111) Die 
Neigung zur Auflöſung der Handlung in ſelbſtändige Szenen. — 
Die Einſchaltungen in die Handlung. — Grillparzer und Rümelin 
über die Entſtehung des Shakeſpeareſchen Dramas. — Der Sir 
Thomas More als kraſſes Beiſpiel eines Stückes, das aus einem 
Bündel von Szenen beſteht. — 

Die Tendenz zur ſzeniſchen Erhöhung. (S. 111-117) 
Charakteriſierung dieſer Eigentümlichkeit von Shakeſpeares Dra⸗ 


matik. — Beifpiele aus dem Othello III, 4, Sturm V, 1, Hamlet 


1,1, Macbeth J, 7, Antonius und Cleopatra III, 11, Hamlet III, 1, 
ſämtlich falſch erklärt. — (Ahnliche Erſcheinung im Kaufmann von 
Venedig III, 1.) 5 

Szenenweiſe verſchieden aufgefaßter Charakter. 
(S. 117-139) Das Beiſpiel der Cle opatrafigur. — Plutarchs 
Auffaſſung des Charakters. — Ihre rühmlichen Eigenſchaſten. — 
Wie Shakeſpeare die Figur in den erſten Akten herabdrückt. — 
Das Niedrige und Unedle im Charakter der Cleopatra bei Shake⸗ 
fpeare. — Die Meinungen von A. Symons und Brandes. — 
Verſuch einer Rechtfertigung durch die Ausleger für das Fehlen 
der anziehenden Züge. — Kreyſſigs Meinung widerlegt. — Cleo⸗ 
patra in den letzten Akten. — Falſche Auffaſſung des Hergangs 
bei Viſcher und Kreyſſig. — Die Hebung des Charakters in dieſem 
Teil bei Shakeſpeare. — Die angebliche „Sterbekomödie.“ — 
Cleopatra und der ſterbende Antonius. — Cleopatras edles Ver⸗ 
halten nach dem Tode Antons. — Der innere Widerſpruch im 
Charakter der Cleopatra im erſten und zweiten Teil des Stücks. 
— Die Erklärungsverſuche für den Zwieſpalt bei den Auslegern. 
— Kreyſſigs und MacCallum's Beſtreben, ihr Verhalten zu 
mißdeuten. — Andere Beiſpiele für dieſelbe Erſcheinung eines 
Charakterzwieſpalts bei Shakeſpeare: Ophelia, Ariel, Caliban. — 
Die beſonderen Gründe für dieſen Fall. — Wie Antonius und 
Cleopatra gearbeitet iſt. — Brandes’ Verſuch, in der Zerriſſenheit 
des Stückes eine Feinheit zu finden. — Zeichen raſcher und flüch⸗ 
tiger Arbeit. — (Anmerkung: Stellen, die nur aus der heran⸗ 
gezogenen Quelle verſtändlich werden.) — Die herkömmliche An⸗ 
ſchauung von Cleopatra beim Publikum. — Modellzeichnung. — 
Eine Charakterentwicklung möglich? — Einfluß der zeitgenöſſiſchen 


matt? — Derrers l Honest Whore und Antonius und Cleo⸗ 
patra (III, 7. 
4. Handlungsreſte aus der hiſtoriſchen Quelle. S. 139 
1445) Eine falſche Erklärung des Verhaltens der Cleopatra 
im fünften Akt durch die Ausleger. — Verſuch, Widerſprüche bei 
Sphakeſpeare zu überbrücken. — Wird die pfychologiſche Trag⸗ 
wette der in der Quelle gegebenen Tatſachen für die Charaktere 
vom Dramatiker durchdacht? — Das Beiſpiel von Macduff 
And Malcolm. — Die ſeeliſche Unmöglichkeit der Vorgänge. — 

B. Die Ausfüllung des vorhandenen Handlungsſchemas. 

S. 146-177) Die irrigen Anſchauungen von V. Hugo, Gervinus 
And Fiſcher über Shakeſpeares Ableitung der Handlung aus dem 


\ b 

5 25 Charakter. — Das Beiſpiel des Hamlet. — Wie der Urhamlet 
RS ausſah. — Die Annahme der Wahnſinnsmaske. — Der Fort- 
gang der Handlung. — Die Stärken und Schwächen des alten 


Stückes. — Der Wert des Rückſchluſſes auf den Urhamlet aus 
dem deutſchen „beſtraften Brudermord.“ — Kyds Hieronimo als 


Parallele. — Hamlet als Melancholiker. — (Anmerkung: Löning, 
nr, nicht Bradley hat die Melancholikereigenſchaft Hamlets zuerft ge⸗ 
würdigt.) — Der Modemelancholiker. — Der Liebesmelanchollker. 
* — Overburys Melancholiker. — Marſtons Antonio und Chap⸗ 

mans Dowſecer. — Vervollſtändigung des Typs. — Jacques in 
er „Wie es Euch gefällt.“ — (Anmerkung: Das Durchſuchen der 


Vorgeſchichte durch die Ausleger.) — Der erſte Eindruck von 


Hamlets Charakter als Schlüſſel. — Schwäche und Reizbarkeit. 
5 —— Die Melancholie eine Folge feines verletzten ſittlichen Idealis⸗ 
mus? — Hamlets Melancholikercharakter. Das Moderne in 
Kr ſeinem Empfinden. — Die kranfhaften Züge. — Sarah Bern- 
bardts Spiel. — Hiſtoriſche Zeugniſſe, wie er geſpielt wurde. — Die 


Erotik. — Der Melancholiker als Sittenrichter. — (Anmerkung: 
Wird Dowſecers Sittenrichteret ernſt genommen?) — Die Er- 
klärung des Hamletcharakters vom Geſichtspunkt ſeiner Philo⸗ 
Ef ſophie aus. Wolff, Türck, Fiſcher. — Der Gegenſpieler Laertes. — 
Das Handeln Hamlets im Verhältnis zum Charakter. 
2 — Die Annahme der Wahnſinnsmaske. — Verhalten zu Ophelia. 


EgE— Sonſtiges Handeln. — Das Handeln anderer willensſchwacher 
2 R Perſonen bei Shakeſpeare. Richard II. — Weitere Beiſpiele 
8 übernommener Handlung und Verhältnis zur Charakteriſtik. 

8 Ophelias Wahnſinn. — Der Widerſpruch zwiſchen Claudius 
Charakter und Handeln. — 


2 7 
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6 Die Handlung der Charakterentwicklung angepaßt. 
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(S. 177-191) Die Handlung im Köntg Lear. — Vorläufer 
und Anreger der Learfigur. — Die Eingangshandlung. — Mei⸗ 
nungen der Ausleger: Rümelin, Kreyſſig, Brandes und Viſcher. 
— Die ſymboliſche Erklärung. — Bradley's Meinung. — Iſt 5 
das Verhalten des Königs im Einklang mit ſeinem Charakter? — 88 
Die Charakterenthüllung Lears in ÜUbereinſtimmung mit der Ein⸗ 
gangshandlung. — Das Benehmen Lears im Gnadenbrot. — 
Ungeduld, Unbeherrſchtheit und anmaßendes Weſen des Königs. 
— Was nicht zu der Überlieferung von dem edlen mißhandelten 
König ſtimmt. — Wie der Charakter geſehen werden ſoll. — 
Shakeſpeares Wertſchätzung der Würde. — Die Auffaſſung des 
Royaliſten Shakeſpeare von der königlichen Stellung. — Die 
Tragödie ein Läuterungsprozeß? — Lears Mitleid für 
die Bettler und das ſoziale Gefühl bei Shakeſpeare. — Lears 
Kritik an der Welt und die Melancholikertradition. — Das Ver⸗ 
halten zu Cordelia und der körperliche Zuſammenbruch. — Der 
Einfluß der Charakterentwicklung auf die Handlungsänderung. — 
7. Die allgemeinen Urſachen von Unſtimmigkeiten zwi⸗ 
ſchen Charakter und Handlung. (S. 191-205) Dis⸗ 
harmonien in Handlungen auch Shakeſpeareſcher Erfindung. — 
Die Nebenhandlung im Lear und ihre ſeeliſchen Schwächen. — 
Raleighs falſche Begründung der typiſchen Erſcheinung. — Die 
Erklärung aus dem romantifhen Charakter der Shakeſpeareſchen 


n 


Kunſt. — Romantik ſchließt ſeeliſche Folgerichtigkeit nicht aus. — a 
Die Bühnenwirkſamkeit der ſeelenkundlich bedenklichen Stellen. 1 
Shakeſpeares Vernachläſſigung ſeiner höchſten Fähigkeit als letzter l 
Grund. — Beiſpiele aus den Komödien: Viel Lärm um Nichts, RR 


Ende gut, alles gut. — Teile der Handlung in Maß für Maß. 

— (Anmerkung: Die grundſätzlich falſche Betrachtung von Shake⸗ 1 
ſpeares Auffaſſung des Verhältniſſes der Geſchlechter durch Fur⸗ * 
neß an einem Beiſpiel erklärt.) — Shakeſpeares Griff nach der ie 
bequemſten Löſung. — Das Triebhafte in Shakeſpeares Kunft. ; E 
Die Verſchiedenartigkeit der Behandlung aller techniſchen Pro⸗ 
bleme. — Das Mangelhafte als künſtleriſche Abſicht uud Feinheit 
aufgefaßt (Creizenach). — Das Beiſpiel Fieldings. — Die Er⸗ 


; 

ſcheinung ein notwendiger Begleitumſtand von Shakeſpeares 8 
Veranlagung e a BE 109 2 
V. Die Handlungsbegründung. 3 
1. Die ausgeſprochene Begründung. (S. 206-230) Die R 
zuſammenfaſſende Handlungsbegründung im Monolog: Brutus, 3 
Macbeth, Shylock. — Shylocks Gründe nicht die richtigen? — a 2 
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Die Handlungsbegründung bei Jago. — Der Widerſpruch der 
Ausleger dagegen, daß dieſe Gründe die echten wären: Kreyſſig, 
Urllrici, Gervinus, Brandes und Bradley. — Was der Text be⸗ 
ſagt. — Falſche Einwände gegen die wörtliche Auslegung. — Die 
naive Regiſtrierung einer Selbſttäuſchung. — Der Verdacht gegen 
Caſſio und Desdemona. — Aufklärung. — Jagos Liebe. — Caſſio 
als Nebenbuhler. — Endergebnis ein wörtlicherer Anſchluß an 
den Text. — Einwände aus Bradleys Auffaſſung. — Jagos 
Gründe nicht ſubjektive Einbildungen, ſondern, wo durch die Tat⸗ 
ſachen als unzutreffend erwieſen, auf dramatiſcher Verzeichnung 

beruhend. — Der Grundſatz gewollter objektiver Richtigkeit un⸗ 
angetaftet. — Der Grund für den Verzicht auf den Ausdruck des 
Unterbewußten in der Handlungsbegründung. — — Die Handlungs⸗ 
begründung im entſcheidenden Monolog des Hamlet. (III, 3,73 ff.) 
— Die Erklärung von Kreyſſig, Viſcher, Brandes, Wolff und 
Löning. — Ihre irrige Auffaſſung. — Der unbußfertige Tod in 
der Anſchauung Shakeſpeares. — Hamlets Skepſis ein Gegen⸗ 
grund? — Die Unmöglichkeit, daß die Gründe als Scheingründe 


zu denken. — Einwände aus Hamlets Charakter und ſonſtigem 


Verhalten. — Im Urhamlet ſchon dieſelbe Erklärung. — Ein⸗ 
wände aus andern Hamletſtellen gegen den aufgeſtellten Grund- 
ſatz. — — Der Monolog des Prinzen Heinz in Heinrich IV. — 


Die Sttuation. — Die verſchiedene Auffaſſung der Ausleger: 


Kreyſſig, Brandes. — Wolffs Erklärung der Stelle als pſycho— 
logiſchen Mißgriffs. — Was iſt das Falſche daran? — Grund der 
poetiſchen Verzeichnung in Shakeſpeares Loyalität. — Eine ähn⸗ 
liche Erſcheinung in der Behandlung Falſtaffs (2 H. IV, V, 5). 
— Das moraliſch unberechtigte in des Königs Verhalten. — Wie 
Shakeſpeare dazu kommt. Bradleys irriger Rettungsverſuch. — 
Die Altertümlichkeit der Shakeſpeareſchen Kunſtform aufgewieſen 
an Othello II, 1, und der „Beiſeit“-Bemerkung Lear I, 1 u. a. 
— Die Begründung für den Irrſinn der Ophelia. — Die Ver⸗ 
wechſelung von Wirklichkeit und Kunſt durch die Ausleger in der 
Erklärung der Außerung der Königin Gertrud über Hamlet. — 
2. Untergeſchobene Begründungen. (S. 231-251) Das 
Unterbleiben einer Begründung bei Shakeſpeare häufig. — Ein⸗ 
gebildete Schwierigkeiten: Lady Macbeths Ohnmacht als Bei⸗ 
ſpiel. — Bedenkliches in der Charakterzeichnung der Lady 
Macbeth. — Die Ohnmacht als natürlicher Anfang der feelt- 
ſchen Reaktion. — Die überſchlauen Ausleger. — Viſchers magiſche 
Deutungskunſt. — Bradleys Frage. — Das Nebeneinander 


- XIV - 


primitiver und fortſchrittlicher Elemente in feinen Werken als 
Anreiz zur Annahme verborgener Bedeutungen — Der Grund 
für die mangelnde Herausſtellung der Motivierung in Shafe- 
ſpeares Arbeitsart. — Sein Leben in den Geſtalten. — 
Raſche Einfühlung in das Seltſame. — Intenſität, Vielheit und 
Raſchheit feines ſchöpferiſchen Erlebens. — Anzeichen im und 
Folgen für den Stil. — Dunkelheit aus Intenſität. — Gegen⸗ 2 
ſätzliche Arbeitsart an andern Stellen. — Der Höhepunkt von g 
Antonius und Cleopatra. — Wet lieft Gründe heraus, an 
die nicht gedacht iſt. — Heinrich VIII. — Was ſich an grundfäg- 
lichem für die Erklärung ergibt. — Shakeſpeares Art die Kunſt 
des Ausgeſprochenen. — Zwei Beiſpiele aus dem Hamlet. — 
Ein klaſſiſches Beiſpiel für untergeſchobene Begründungen: Der 
Widerſpenſtigen Zähmung. — Inhalt. — Die Zähmungs⸗ 
methode und ihr Bedenkliches. — Die Unterſtreichung der kari⸗ RN 
katuriſtiſchen Merkmale des alten Märchens. — Die Keiferin und 
der Schlagetot. — Die Verſuche, die Handlung literariſch zu - 
nehmen, — Die Aufſchönung der Ausleger. — Der Vater als 
Schuldiger. — Die angebliche Sünde der Schweſter. — Die 
verdächtige Sympathie für Petruchio. — Kreyſſig über das Ver⸗ 
dienſtliche der Mitgiſtjagd. — Die „ideale Ehe.“ — Sievers, 
Ulrici und Kreyſſig über 5 — Die ae des Sinns durch 
die Ausleger. . 2 
VI. Symboliſche Eharaktere? 1. 
1. Die Charaktere im Sturm. (S. 252271) Symbolismus & 
im König Lear? Die Datierung des Sturms. — Der Zweck des 
Stücks. — Der Kern der Fabel. — Der Urſprung. — Zwieſpalt F 
der Umwelt. — Die Nebenhandlung und ihr Wert. — Die 1 
Doppelung des Mordmotivs. — Der Charakter des Pro- RT = 


er Zu 


f pero, — Dürftigkeit der Zeichnung. — Miranda. — Die Blaß⸗ 
heit des Bildes. — Die angebliche Verwandtſchaft mit Perdita. — 
Der Charakter des Ferdinand. — Thorndikes Erklärung für 
die Art der Charakterzeichnung im Sturm. — Shakeſpeare im 5 
Geſchmack der verfünftelten Geſellſchaft befangen. — Davenants — 9 
unfreiwillige Kritik am Sturm. — Die Figur des Ariel. — 1 
Der Zwieſpalt zwifhen Dämon und Elfe. — Der Caliban. — 152 
Außeres. — Der feſtgehaltene eigene Standpunkt. — = 

2. Die angebliche Symbolik. (S.271-283) Profpero = Shafe- 2 
ſpeare? — Der vermeintliche Abſchied von der Bühne. — Eine 

Abrechnung mit ſeinem Lebenswerk in ſymboliſcher Darſtellung? 
Wolff, Collins. — Der Sturm eine Symboliſierung von Vor⸗ 


SEE 
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gängen am Hofe? — Garnetts Gleichſetzung von Proſpero und 
Jakob. — Shakeſpeares angebliche Modelle. — Der Sturm als 
„Kulturdrama.“ — Caliban als Vertreter der Eingeborenen? — 
Shakeſpeare ein Kulturphiloſoph? — Caliban als Vertreter des 
Pöbels? — 8 Das Individuelle bei Shake⸗ 
fpeare. . . . e NE 
Verzeichnis der behandelten charaktere N a ee TER TO 
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Selbſtändige Schriften zur Shakeſpearekunde: 
Vom Verfaſſer: 


Shakeſpeare im literariſchen Urteil ſeiner Zeit. Heidel⸗ 


berg. 1908. 
Aus dem Seminar des Verfaſſers: 
G. H. Reeſe, Studien und Beiträge zur Geſchichte der eng⸗ 
liſchen Schauſpielkunſt im Zeitalter Shakeſpeares. Jena. 
1911. 


Ernſt Erler, Die Namengebung bei Shakeſpeare. Angliſtiſche 


Arbeiten, herausgegeben von L. L. Schücking, Nr. 2 
Heidelberg. 1913. 

G. A. Bieber, Der Melancholikertypus Shakeſpeares und ſein 
Urſprung. Angliſtiſche Arbeiten Nr. 3. Heidelberg. 1913. 

Walter Dempewolf, Shakeſpeares angebliche Modelle. 
Jena. 1914. 

Hans Kliem, Sentimentale Freundſchaft in der Shafefpeare- 
Epoche. Jena. 1915. 

Käthe Göbel, Die Quellen und die Entſtehungszeit von 
Thomas Heywood's „Iron Age“. Borna⸗Leipzig. 1917. 

Gertrud Götze, Der Londoner Lehrling im literariſchen Kultur⸗ 
bild der eg Zeit. Borna⸗Leipzig. 1918. 

Paul Wenzel, 
des engliſchen Dramas. Breslau. 1918. 

Gertrud Landsberg, Ophelia, die Entſtehung der Geſtalt 
und ihre Deutung. Neue Angliſtiſche Arbeiten, heraus⸗ 
gegeben von Schücking und Deutſchbein. Nr. 1. Cöthen. 
1918. 

Friedrich Radebrecht, Shakeſpeares Abhängigkeit von John 
en Neue Angliſtiſche Arbeiten. Nr. 3. Köthen. 
1918. 5 


In Vorbereitung: 

Irmgard v. Ingersleben, Das Eliſabethaniſche Ideal der 
Ehefrau bei Overbury (1614). 

Elſe v. Schaubert, Drayton's Anteil an N VI, 2. und 
3. Teil. 


yril Tourneur's Stellung in der Geſchichte 


Einleitung. 
Die ſoziologiſche Stellung des Shakeſpeareſchen Dramas. . 


I. ächſt Dante hat wohl im ganzen Schrifttum Europas 
kein Dichter eine ſo ungeheuer große Deutungsliteratur 
ie Shakeſpeare hervorgerufen. Unendlich vielfältige Auf⸗ 


er bei ihm hervorgetreten. Unverſöhnlich haben fich die 
Geeiſter in der Auslegung feiner Geſtalten geſchieden. Seine 
FR eigene Meinung herauszuhören, haben viele vergebens verfucht. 
. Mancher beſchied ſich wie Schiller nach heißem Bemühen mit 
dem Ergebnis: er iſt hinter ſeinen Werken verborgen, wie Gott 
hinter ſeiner Schöpfung. Aber nicht wenige ſchufen ſich nun 
N den Gott nach ihrem Bilde. Der ſubjektive Geſichtspunkt in 
der Auslegung blieb d, und ſelbſt diejenigen, die ſeine 
3 Ergebniſſe mit Kopfſchütteln ſahen, vermochten keinen andern 
Standpunkt zu gewinnen. So ſagt der engliſche Literar- 
hiſtoriker Raleigh in ſeinem vortrefflichen Buch über Shake⸗ 
ſpeare (1909), daß ſich ſelbſt gute Kritiker oft die gefährliche 
= Annahme erlauben, Shakeſpeares Meinung ſei nicht deutlich zu 
ka, erkennen und müſſe durch das Heraustüfteln von allerlei ver- 
iR borgenen Bedeutungen ermittelt werden, während doch jedes 
Stück einen ganz beſtimmten unmittelbaren Eindruck mache, 
e dem es zu beurteilen ſei: „The impression is the play“: 
der Eindruck iſt das Stück. Aber leider iſt dabei gerade das 
wc überſehen, daß ja dieſer Eindruck bei den Leſern je 
nach ihrer Eigenart eben verſchieden iſt! — Es fragt ſich, ob es 
nicht möglich iſt, wenigſtens bis zu einem gewiſſen Grade dieſes 
5 1 ſubjekttwe Moment in der Shakeſpearebetrachtung zurückzudäm⸗ 
men. Und gewiß ſollte dies denkbar fein, wenn wir einen offen⸗ 
ſichtlich für die Betrachtung falſchen Standort erſt aufgegeben 
haben. Dieſer aber iſt in dem Beſtreben gegeben, das der 
Schücking 1 


BEN 


Shakeſpeareauslegung feit der Romantik zu eigen war, ſich feine 


Kunſt ſo mundgerecht als angängig zu machen, indem ſie ſo 
viel an modernem Denken und Empfinden hereinlas als nur 
irgend möglich. Solche Art und Weiſe wurde dadurch ge⸗ 
fördert, daß die Auslegung vielfach in den Händen von Nicht⸗ 
fachleuten, Germaniſten, Juriſten und Philoſophen lag, von 
denen ſelbſt manche der beſten — wie etwa Löning in ſeinem 
Hamletbuch — von literarhiſtoriſcher Methode wenig Ahnung 
oder doch eine völlig unzureichende Geſamtüberſicht hatten. Der 
beſte Shakeſpearedolmetſch wurde auf dieſem Wege der, der 
die feinſten ſeeliſchen Feinheiten, das modernſte Wiſſen oder 
gar den großartigſten „Formwillen“ aus feinen Werken heraus⸗ 
klaubte und aller Anſtöße mit Spitzfindigkeiten Herr zu werden 
wußte. Aber damit hat ſich die Shakeſpeareerklärung auf hoff⸗ 
nungsloſe Irrwege verlaufen. Denn nicht darauf kommt es 
an, die ſchönſte, d. h. die modernſte, ſondern die wahrſcheinlichſte 
Erklärung zu finden. Zu ihr aber kann man nur mit Berück⸗ 
ſichtigung des Geſichtspunkts gelangen: wie ſtanden wohl Shake⸗ 
ſpeares Zeitgenoſſen ſolchen Fragen gegenüber? 

Indem wir ein ſolches Problem aufwerfen, verändert ſich ſchon 


das Bild. Zwar die Vieldeutigkeit ſeiner Kunſt erſcheint da⸗ 


durch auf den erſten Blick noch wunderbarer. Tritt ſie doch in 
deutlichen Gegenſatz zu dem, was uns ſonſt an Jahrhunderte 
alter, dramatiſcher Kunſt beſchäftigt. Leſen wir ein Stück, wie 
etwa Leſſings Minna von Barnhelm oder Sheridan's Rivals, 
fo ſtört uns eher die Überdeutlichkeit, und wir könnten uns oft 
durch die geringen Anforderungen, die mit den „Beiſeit“⸗Be⸗ 
merkungen an unſern Verſtand geſtellt werden, geärgert fühlen. 


Warum alſo dieſe großen Schwierigkeiten in der doch noch älteren 
Kunſt Shakeſpeares? Man könnte ſich vorſtellen, daß ſie aus 


dem Umſtande herrührten, daß der Verfaſſer ein Individualiſt 


war, der für einen kleinen Kreis ſchuf, ein innerlich völlig un⸗ 


abhängiger Dichter, der überhaupt nicht für den Tag arbeitete, 
für das, was er zu ſagen hatte, nicht gerade nach der verſtänd⸗ 
lichſten Form zu ſuchen brauchte, der, wenn er dunkel und un⸗ 


8 verſtändlich a deswegen nicht mit Ablehnungen zu rechnen 
hatte, ſondern deſſen erlefenes kleines Publikum gewöhnt an 
geiſtige Aufgaben war, vertraut mit allerlei Tiefſinn, geſchult 


iim Leſen zwiſchen den Zeilen, raſch im Begreifen feiner Unter- 


ſtrömungen, froh wie das Ibſenſche, wenn wieder einmal der 


5 Meiſter eine Nuß zu knacken aufgab. 


| Aber fo nahe neun Zehntel aller Shakeſpeareauslegungen 
den Rückſchluß auf einen ſolchen Dichter und ein ſolches Publi⸗ 


55 kum legen, ſo zeigt doch die gewiſſenhafte geſchichtliche Be⸗ 


trachtung, daß mit einer derartigen Anſchauung die Dinge 
5 N ſchlechterdings auf den Kopf geſtellt werden. 

R Zunächſt einmal ſehen wir, daß der Individualismus des 
Dichters in ganz anderer Weiſe eingeſchränkt iſt als in ſpäteren 
Jahrhunderten. 

1. (Stoffwahl.) Bis in die neueſte Zeit hinein iſt für die 
Beurteilung des Shakeſpeareſchen Schaffens großenteils der 


. Geſichtspunkt maßgebend geweſen, daß er zu ſeinen Stücken 


kam wie ein dramatiſcher Dichter in unſern Tagen. Noch 
Brandes ſtellt ſich offenbar die Sache ſo vor, daß überwiegend 
das Eigenerlebnis und die Anregung durch Lektüre ihn zu be⸗ 
ſtimmten Stoffen hinziehen. Aber wenn wir auch durchaus nicht 
über die Entſtehungsgeſchichte aller Shakeſpeareſchen Dramen 
Beſcheid wiſſen und auch Grund zur Vermutung haben, daß ſie 


. nicht in allen Fällen gleichartig iſt, ſo iſt doch ſo viel ſicher, daß 


der eliſabethaniſchen Zeit die heute lebendige Forderung an den 
Künſtler, daß ſein innerſtes Erleben den Anſtoß zur Schöpfung 
des Kunſtwerks geben müſſe, ſo gut wie unbekannt iſt. 

Eher läßt ſich ſagen, daß die Bühnen damals ausgeſprochen 
um die Gunſt des Publikums wetteifern, und da deſſen Sinn ſehr 


ſtark auf das Stoffliche geht, fo ruft ein zugkräftiger Stoff auß 


dem einen Theater Nachahmungen auf den anderen hervor. Es iſt 
oft nicht viel anders, wie wenn heute das eine Kino der Stadt 
einen „Cleopatrafilm“ gebracht hat: die anderen Kinos müſſen 
dann gleichfalls ihre Cleopatra haben. Die Shakeſpeareſche 
Theatergeſellſchaft macht keine Ausnahme von den andern, 
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höchſtens, daß die „Lord Chamberlains Servants“ als die vor⸗ 


nehmſten — ſpäter wurden ſie König Jakobs eigene Truppe — 


nach der Weiſe der Hoftheater ſich ein wenig konſervativer und 


zurückhaltender als die andern gaben. Aber man ſieht doch 
deutlich, daß ein Drama, wie Richard III. z. B., nur eines von 
vielen war, die ſich mit dem großen Verbrecher beſchäſtigten, 
daß der Kaufmann von Venedig erſichtlich dazu beſtimmt war, 
mit ſeinem nahen Verwandten, Marlowes Juden von Malta, 
in Wettbewerb zu treten, daß die Geſchichte von Troilus und 


Creſſida zu der Zeit, als fie Shakeſpeare behandelte (1601-2), 


ſich ſchon als ſehr zugkräftig herausgeſtellt hatte, oder daß man 
mit dem Hamlet der Anteilnahme des Publikums an der ge⸗ 
rade wieder modern gewordenen Gattung der Rachetragödien 
entgegenkam. 

In dieſen Dingen tritt das Beſtreben, dem Publikum Br 
geſtändniſſe zu machen, unverhüllter als heute zu Tage. Die 
geringere Bedeutung der Individualität bei dem Schaffenden 
äußert ſich aber noch in einem andern Zuge, nämlich in der 
Zuſammenarbeit. 

2. (Zuſammenarbeit.) Wenn die Wirkung des Werkes 
im Vordergrund ſteht und der Künſtler dem Stoff dient, um 
hinter ihm zu verſchwinden, ſo begreift man, daß ſchon die Ent⸗ 
ſtehung vielfach einen nicht ausgeprägt individualiſtiſchen Charakter 
trägt. In der Tat wird großenteils von Dramenverfaſſern zu⸗ 
ſammengearbeitet, wie ähnlich heute an einer Zeitung. Die 


erhaltene Handſchrift des Stückes „Sir Thomas More“, das 


erſt zu Anfang des 17. Jahrhunderts entſtand, wo ſich die ge⸗ 
ſchilderten Verhältniſſe ſchon zu wandeln beginnen, zeigt doch 
noch nicht weniger als ſieben Hände auf, die erſichtlich ver⸗ 
ſchiedenen Mitarbeitern angehörten. Weiter unten iſt verſucht, 
darzulegen, was das für die Kompoſitionstechnik bedeuten muß. 
Aber naturgemäß erſchöpft ſich damit nicht das Charakteriſtiſche 
daran. Wo ſich mehr als ein halbes Dutzend Hände in eine 
dramatiſche Aufgabe teilen, da bleibt für den einzelnen nicht viel 
Ellbogenfreiheit. Man müßte ſich deshalb wundern, daß dieſes 


5 05 allein” war, ſch die Zuſammenarbeit ſo lange date 
konnte. Die großen holländiſchen Maler haben ſich bekanntlich 


Zeit glaubhaft machen wollen.! Allein ſicher iſt, daß man 
8 Me mit einer Formel nicht alle Schwierigkeiten auflöft. 
Nun hat man freilich Shakeſpeare von einer e 


5 en en Namentlich die deutſche Forſchung hat ſich in 
vielen Fällen begreiflicherweiſe gegen eine Feſtſtellung geſträubt, 
Wi wo man es ſtatt mit ſtrengen Beweiſen großenteils mit den 
Diktaten von Kunſturteil und Stilgefühl zu tun hat. Allein 
auf einem Gebiet wie dieſem find eben keine ſichereren Führer 
zu gewinnen. Auch hat man die bis zu einem gewiſſen Grade 
5 naturgemäß fubjeftiven Wahrnehmungen hier in vielen Fällen 
durch fo gute äußere Merkmale geſtützt, wie fie ſich nach Lage der 
Dinge nur erwarten laſſen. Es ergibt ſich auf ſolche Weiſe, 
daß, wenn nicht in Titus Andronikus, ſo in den drei Teilen 


> 1 Vgl. L. Wann, The Collaboration of Beaumont, Fletcher and 
5 Massinger Univ. of nen Shakespeare Studies, Madison. 1916. 


5 
von Heinrich VI. z. B., mit einem hohen Maße von Wahrſchein⸗ 


lichkeit auch Shakeſpeares Zuſammenarbeit mit anderen anzu⸗ 


nehmen iſt. 

Aber auch in ſpäteren Werken glaubt man deutlich hier und 
da im Sprachgewand des Dramas das ſchwere Brokatgewebe 
der Shakeſpeareſchen Metaphernſprache mit dem ſchlichten 
Hausleinen aus andern Werkſtätten abwechſeln zu ſehen. Freilich 
muß man in vielen Fällen die Möglichkeit der Benutzung älterer 
Dramenfaſſungen mit in Rechnung ziehen, denn mit zum Weſen 
des eliſabethaniſchen Dramas, namentlich der früheren Zeit, ge⸗ 
hört es, daß die Werke von einer Hand zur andern wandern, 
neu verarbeitet, durchſetzt und ergänzt werden. 

3. (Die Namenloſigkeit.) Dieſe Zuſammenarbeit war 
praktiſch um ſo leichter durchzuführen dank der literariſchen 
Namenloſigkeit. 

Wer Shakeſpeare richtig begreifen will, muß ſich ja vor 
allem darüber klar ſein, daß ſeine Kunſt nicht wie die Goethes 
oder Ibſens in ihren eigenen Grenzen dahinfließt, ſondern daß 
ſie nur eine mächtige Welle in einem großen Strom iſt. Das 
Volkstheater, für das er arbeitet, taucht urſprünglich aus dem 
Dunkel des Namenloſen auf, wie in der Neuzeit das Kino. Es 
iſt ein Kind des Volks, und die Unbekümmertheit der Ungebildeten 
und der Kinder gegenüber Verfaſſerſchaſtsfragen bleibt an ihm 
haften. Sind doch ſchon die künſtleriſch wertvollſten Teile der 
Myſterienſpiele namenlos überliefert. Wir kennen den Mann 
nicht, der in der prachtvollen Zeichnung des Kain als mürriſchen 
Geizkragens in den „Towneley Mysteries“ größere Fähigkeiten 
zeigt als faſt all die Dichter, die gleichzeitig den Pegaſus unter dem 
Beifall höfiſcher Gönner in der hohen Schule der anerkannten 
Literatur reiten. Wir wiſſen nicht, wer der fein und tief emp⸗ 
findende Dichter war, der das erſchütternde Myſterienſpiel von 
Abraham und Iſaak ſchuf, noch den Verfaſſer oder Bearbeiter 
der neuerdings wieder ſo berühmt gewordenen Moralität 
„Jedermann“, Werke, denen gegenüber man ſo gut zum Prä⸗ 
ſhakeſpeareaner werden könnte, wie nur je die Innigkeit und 


TE 
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. Echthett der Primitiven Präraffaeliten machte. Das Erbe dieſes 
namenloſen Aſchenbrödels der Literatur treten Shakeſpeares 
unmittelbare Vorgänger und noch er ſelbſt an. Die große 


Maſſe der Stücke, die die herumvagabundierenden Komödianten 


ſpielten, wie er fie in feiner Jugend in Stratford ſah, Morali⸗ 
täten, an denen das Volk bis ins 17. Jahrhundert zäh hing, 
8 Farcen und minderwertige Interludien gingen unter keinen be- 
ſtimmten Verfaſſernamen. Hier war alſo nicht viel Raum zur 


Entfaltung literariſchen Ehrgeizes gegeben. Anders lagen die 


Verhältniſſe ſchon da, wo, wie am Hof, ein gebildeteres Publikum 
kritiſchere Anſprüche macht und gleichzeitig beſtimmten Perſonen 


als Dichtern Anteilnahme entgegenbringt. So iſt denn der 
Einfluß von dieſer Seite auch nicht zu unterſchätzen. Dann 
kam freilich der außerordentliche Aufſchwung der Londoner 
Theater, geſteigerte ſchauſpieleriſche und ſzeniſche Leiſtungen, 


wachſendes Intereſſe beim Publikum, und nun beginnen die 
ehedem verachteten Komödianten Bühnenſchriſtſteller heran- 


zuziehen, die ihnen moderne Stücke liefern müſſen. Das ſind 


von Hauſe aus nicht Leute, die in den Sphären leben, in denen 


die eigentliche Literatur gedeiht. Es ſind, wo nicht ſelbſt noch 
gleichzeitig Schauſpieler, vielfach halb oder ganz geſcheiterte 
Exiſtenzen, dem ehrſamen Bürger unerfreulich, der Polizei ver⸗ 


dächtig, Kunſtzigeuner von zweifelhaftem Ruf und anrüchigem 


Lebenswandel. Großenteils verkrachte Studenten aber haben 
ſie, was für die Bühne unſchätzbar iſt, die Bildung ihrer Zeit 
in ſich aufgenommen und, gelegentlich — wie Peele — von der 
Univerſitätsbühne zur Hofbühne und weiter zur Volksbühne 
verſchlagen, überall künſtleriſche Anregungen geſammelt, die ſie 
jetzt verwerten können. Aber was ſie nun auch ſchreiben, für 


den Druck iſt urſprünglich nichts beſtimmt, und als Literatur 


wird es noch immer nicht eigentlich aufgefaßt. Der Verfaſſer 
tritt noch jetzt hinter ſeinem Werk zurück wie im Mittelalter. 


Ahnlich wie heute im Kino wird nicht allen unter den Zu⸗ 


ſchauern zu Shakeſpeares Zeit auch nur der ganz genaue Name 
des Stückes bekannt geweſen ſein, den des Verfaſſers aber 


RER 


kannten gewiß nur einzelne. Kennzeichnend dafür ſind die 


Tagebucheintragungen, die heute unſere Hauptſtütze zur Da⸗ 
tierung gewiſſer Stücke bilden. So notierte der Juriſt Man⸗ 
ningham am 2. Februar 1601: „Bei unſerer Feſtlichkeit hatten 
wir ein Stück, genannt ‚Der Dreikönigsabend oder Was Ihr 
wollt!“, und ſchreibt ſich dann vom Inhalt auf, was ihm am 
eindrudsvollften geweſen, aber es iſt lehrreich, daß der Schreiber, 


ein ſehr gebildeter, literariſch intereſſierter Mann, ſich um den 


Namen des Verfaſſers überhaupt nicht kümmert. Ebenſo 
wenig tut es das Tagebuch des Dr. Simon Forman, als er 
den Inhalt des Macbeth, den er im Globe-Theater geſehen, 
niederſchrieb. Dieſelbe Erſcheinung trifft man in Bücherkata⸗ 
logen. Der Dichter Drummond of Hawthornden ſchreibt im 
Gegenſatz zu ſeinen meiſten andern Büchern die Stücke, die 


er beſitzt, auch die drei Shakeſpeareſchen, ohne Verfaſſer⸗ 
namen in ſein Verzeichnis ein. So iſt es kein Zufall, daß 


uns beinahe bei allen den primitiven älteren Stücken, die 
Shakeſpeare als Vorlage benutzte, kein Verfaſſername über⸗ 
liefert iſt, ja, es hat ſogar der ſcharfſinnigſten Forſchungen 
bedurft, um das dramatiſch vielleicht einflußreichſte von allen 
vor⸗Shakeſpeareſchen Dramen, die „Spaniſche Tragödie“ als 


ein Werk des Dichters Thomas Kyd zu erweiſen, deſſen Name 


eben völlig untergegangen war. Dieſer Zuſtand der Dinge 
wird übrigens derzeit von den Dramatikern mit Recht ſehr 


bitter empfunden. In der Tat, das Volk verwöhnt ſeine Wohl⸗ 


täter nicht. Wer in jener Zeit ſich der eigentlichen „hohen“ 
Literatur widmet, der hat wenigſtens die Ausſicht, von einem 
Gönner in der Ariſtokratie beſchützt und vor dem Verhungern 
bewahrt zu werden. Aber der Volksdramatiker hat es nicht ſo 
gut. Ihm nimmt das Theater für ein geringes Entgelt ſeine 
Arbeiten ab, gönnt ihm auch wohl den Ertrag eines Spiel⸗ 
abends, aber weitere Anrechte beſitzt er nicht. So richtet ſich 


denn vielfach der Zorn der um die Früchte ihres Talents ge⸗ 


brachten Theaterdichter gegen ihre Brotherren, und Greene, 
einer der fruchtbarſten unter ihnen, ſtirbt gar mit einem Fluch 


8. ee auf den Lippen. Es iſt eben jene un⸗ 
bare Bitterkeit atmende Äußerung, die uns zuerſt von 
hakeſpeare als der „aufſtrebenden Krähe, die ſich mit unſeren 
edern ſchmückt“, Kunde gibt. In ſpäteren Jahrhunderten 
ängt man fi um den erfolgreichen Dramatiker, und er wird 
= r Löwe des Tages. Das iſt auf alle Fälle in dem aus⸗ 
5 gehenden 16. Jahrhundert erſt in ſehr beſchränktem Maße der 


4.᷑. (Beginnender Individualismus.) Die Wirkung 
Big alt diefer Umſtände auf die individuelle Bewegungsfreiheit liegt 
auf der Hand. Sie tritt noch durchaus zurück gegen das 
Denken der Gemeinſchaft. Gerade in den wichtigſten Punkten 

kann vielfach gegen dieſes nicht der Verſuch eines Widerſpruchs 
= gemacht werden. Wenn noch ein Fanatiker des Individualis⸗ 
mus wie Ibſen im 19. Jahrhundert in der erſten Norah-Auf- 
führung dem Publikum das unerhörte Zugeſtändnis machte, 
ſeine Heldin wieder in ihr Puppenheim zurückkehren zu laſſen, 
was will man von dem Dramatiker einer Zeit erwarten, wo 
das Individuum noch durch tauſend Feſſeln gehindert und von 
ſtärkeren Widerſtänden als dem bloßen Herkommen bedroht iſt. 
So wird auf die dramatiſche Tätigkeit fortgeſchrittener Geiſter 
in dieſer Zeit ganz gewiß Fauſtens Klage zutreffen: 


* 


Ben ö „Das beſte, was man weiß, 
A Darf man den Buben doch nicht ſagen.“ 


Ein lehrreiches Beiſpiel dafür bietet Marlowe. Was wir 
von ihm wiſſen, genügt durchaus, uns den ſichern Eindruck zu 
vermitteln, daß er ein kühner, kritiſcher Geiſt war, deſſen 
Denken kein Dogma und keine Überlieferung feſſelte. Als dieſer 
Mann das Volksbuch vom Dr. Fauſt bearbeitete, gewiß von 
einem Gefühl der geiſtigen Verwandtſchaft und Zuneigung zu 
3 ſeinem Gegenſtand hingezogen, das allein den dichteriſchen Er⸗ 
folg verbürgt, da gab er feinem Helden denn auch die bis zum 
Frevelmut geſteigerte Verwegenheit des Denkens mit, die man 
nach den äußeren Zeugniſſen bei ihm ſelbſt vorausſetzen kann. 


— 
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SHORT 


Seine Seele dem Teufel zu verſchreiben, was fo viele der kühnſten 
Geiſter dieſer Zeit doch noch bis in den tiefſten Grund ihres 
Gefühls erbeben macht, das ſchreckt dieſen leidenſchaſtlichen Ge⸗ 
ſellen nicht. Had I as many souls as there be stars, Pd give 
them all for Mephistophilis” ruft er aus: „Hätt ſoviel Seelen 
ich, wie Sterne ſind, ich gäb ſie alle für Mephiſto hin.“ Das 
mußte dem überwiegend gläubigen Publikum als unerhörte 
Läſterung Schauer des Entſetzens über den Rücken rieſeln 
und in ihm die Gewißheit eines furchtbaren Endes ſolches 
Böſewichts wach werden laſſen. Und in der Tat bleibt es der 
Dichter ſeinen Zuhörern nicht ſchuldig. Sein Himmelſtürmer 
wird ſchließlich ſo klein, daß der rechtgläubigſte Beſucher des 
„pit“ davon hochbefriedigt fein muß. Als die Stunde naht, wo 
ſein Pakt mit dem Teufel zu Ende geht, da findet ſie ihn, wie 
er ſich wimmernd unter der Laſt ſeiner Sünde und dem Grauen 
vor dem Ende windet. Glaubt jemand aber, daß ſich daraus 
ohne weiteres die Weltanſchauung Marlowes ableſen laſſe? Es 
hieße, ſeine Aufgabe völlig verkennen. Seine individuelle 
Auffaſſung kann und ſoll nur im Rahmen des all⸗ 
gemeinen Denkens zum Aus druck kommen, was darüber 
iſt, das behält er für ſich. Ahnlich muß man auch Shakeſpeares 
Problemſtellung im Kaufmann von Venedig betrachten. Die 
herrſchende Meinung mit einem ernſthaften Theſenſtück heraus⸗ 
zufordern, kann urſprünglich jemandem damals ſo wenig in den 
Sinn kommen, als es heute jemand im Kino unternehmen 
würde. Wenn man den Verſuch dazu in der Behandlung der 
Shylockfigur erblickt hat, ſo hat man nicht nur den Text, ſondern 
auch die allgemeinen ſoziologiſchen Bedingungen ſeines Theaters 
verkannt, ebenſo wie man die Gedankenfreiheit der eliſabetha⸗ 
niſchen Bühne ſehr ſtark überſchätzt hat, wenn man ſeinem 
Richard II. allerlei für ſeine Zeit revolutionäre Ideen unter⸗ 
geſchoben hat. (Ulrici.) 

Freilich verändern ſich gerade während ſeines Schaffens in 
mancher Hinſicht die Umſtände nicht unweſentlich und was für 
den ſoziologiſchen Geſichtspunkt das wichtigſte iſt: ungefähr auf 


e Mitte ſeiner breiten Laufbahn erfährt das Verhältnis 
zwiſchen Publikum und Dichtern eine bemerkenswerte Wand⸗ 
lung. Was ſich auf andern Gebieten der Kunſt — wie der 
i Architektur z. B. — ſchon längſt zugetragen, ereignet ſich jetzt 
auch hier: Einzelperſönlichkeiten ringen ſich los aus dem namen⸗ 
loſen Dunkel der Theaterkunſt, die Gewicht auf ihre beſondere 
Leiſtung bis zum letzten Buchſtaben legen, ſtärker die künſt⸗ 
leriſche Selbſtändigkeit pflegen, ja, mit der Einbeziehung des 
Dramas in die Literatur gegen die Vergangenheit bewußt Front 
machen. Erleichtert wird dieſer Vorgang neben der nicht hoch 
genug einzuſchätzenden perſönlichen Werbetätigkeit Ben Jonſons 
durch die ſichtliche ſoziale Hebung, die der Stand der Theater⸗ 
ſchriftſteller erfährt. 

Die Leute, die ſich gegen die Wende des Jahrhunderts und 
in der Folge dem Theater widmen wie Marſton, Beaumont, 
Fletcher, Tourneur u. a. ſind keineswegs mehr, wie das zehn 

Jahre früher, als Shakeſpeare anfing, der Fall war, verkrachte 

Exiſtenzen und Kunſtzigeuner, ſondern großenteils Leute aus 

ſehr angeſehenen Familien, die gelegentlich in den bürgerlichen 
oder Soldatenberuf zurücktreten. Naturgemäß kann das nicht 

ohne Einfluß auf die Kunſt ſelbſt bleiben, wichtig aber iſt es 
vor allen Dingen auch für die Stellung zum Publikum. Man 
fieht das deutlich an dem ſogenannten Theaterkrieg, in dem ſich 

Dekker, Marſton und Jonſon neben anderen in ſatiriſchen Stücken 
auf den Brettern gegenſeitig zerzauſen, ihre Schwächen lächer- 

lich machen und verhöhnen. Das ſetzt eine Anteilnahme des 

Publikums an den Dramatikern und eine perſönliche Kenntnis 
ihrer Werke voraus, die zehn Jahre früher ganz unmöglich ge— 

weſen wäre und doch auch jetzt noch angeſichts der früher ge- 

ſchilderten Teilnahmloſigkeit vieler gegenüber den Autoren er⸗ 
ſtaunlich anmutet. Der Theaterſchriſtſteller tritt jetzt erſichtlich 
auf eine höhere Plattform. 
AZBauſammenſtöße mit der Meinung des bisher herrſchenden 
Publikums können dadurch nicht ausbleiben. Es iſt an anderer 
Stelle dargeſtellt (vgl. des Verfaſſers: Shakeſpeare im literari⸗ 


a ee 


ſchen Urteil feiner Zeit), wie der radikalſte der Neuerer, Ben Jonſon, 


kurzerhand dieſem Publikum, das ſeine mehr klaſſiziſtiſch gefärbte 


Kunſt ablehnte, den Ausweis beſtritt. Seitdem wird dieſe 
Frage offenbar brennend. Wieviel Recht liegt bei dem Ge⸗ 
ſchmack des Publikums? Hat ihm der Künſtler entgegenzu⸗ 


kommen oder nicht? Dieſe Frage, die ſich jedesmal dann im 
Laufe der Jahrhunderte in verſchiedener Schattierung von neuem 
erhebt, wenn von einem urſprünglich kleineren Kreiſe neue 
Kunſtideale tatkräftig verfochten werden, ſpielt offenbar auch bei 
den Eliſabethanern nun eine wichtige Rolle. Dabei fehlt es 
durchaus nicht an Leuten, die ſich auf die Seite des Publikums 
ſchlagen. Der Streit geht hier um die „Regeln“, d. h. um 
eine gewiſſe Anlehnung an die Antike. Aber, wendet Marſton, 
ſelbſt ein bedeutender Dramatiker, in der Einleitung zu ſeinem 
Stücke „Was Ihr wollt“ (1601) nicht übel ein, warum denn 


dieſe Verachtung gegen das allgemeine Urteil? Auf ſolche 


Weiſe entwickelten ſich doch Muſik und Poeſie, daß das allgemeine 
Urteil ſie guthieß, und das, was am meiſten gefiel, ſetzte ſich 
am beſten durch. Die „Regeln“ ſind nicht für den Kunſtgenuß 


und der Kunſtgenuß nicht für die Regeln da. Glaubt Ihr, 


wenn drei oder vier Leute, die für die größten Kunſtrichter 


gelten, einem Werk ihr Urteil aufprägen, die Welt würde es 


deswegen als vollwertig in Kurs nehmen? 


Ahnlicher Meinung mochte Shakeſpeare zuneigen. Wie in 


unendlich vielen Fragen nimmt ſeine Weisheit auch hier eine 


mehr vermittelnde Stellung ein. Den Gelehrtenhochmut Jon⸗ 
ſons gegenüber dem Urteil des Publikums teilt er ſchwerlich. 


Aber auch er hat offenbar vieles gegen das Publikum auf dem 


Herzen. Immerhin unterſcheidet er. Es klingt wie ſeine 
Stellungnahme zu dieſer Frage, die gerade in jenem Augen⸗ 
blick viel erörtert wird, wenn er ſich im Hamlet gegen die 
„Gründlinge“, die Beſucher des „pit“, d. h. des Stehparterres 
wendet und ihnen gänzlich abſagt als einer unverſtändigen Maſſe, 


die nur an krauſen Pantomimen und Lärm Anteil nehme. 


Auch die bittern Worte Hamlets über das Stück, das „Kaviar 


r dae Volk“ war, das abgeſetzt werden mußte, weil es „der 
lion“ nicht gefiel, ſind für ſein Denken lehrreich. Indes 
E Auferungen find in der zeitgenöſſiſchen Literatur nicht 
n, und die Verachtung des großen Haufens beſagt noch wenig 
feine Stellung zum Urteil des Publikums überhaupt. Sie 
wird klarer als durch ſeine Worte durch ſeine Werke aufgehellt. 
Hier nun zeigt Shakeſpeare gerade, daß er Gewicht 
he darauf legt, auf dem Wege des volkstümlichen Dra— 
A mas zu bleiben. 
. 5 (Shakeſpeares Verhältnis zum Publikum.) Man 
72 a über das Verhältnis Shakeſpeares zum Publikum viel ge- 
5 ftritten. Auf der einen Seite hat man auf die Stellung feiner 
Truppe im Dienfte des Hofes und auf Umſtände wie die 
aufmerkſam gemacht, daß doch ein Stück wie der Macbeth, 
eine, das mindeſte zu ſagen, ſchmeichelhafte Berückſichtigung 
der perſönlichen Verwandtſchaſtsverhältniſſe des Königs Jacob 
zeigt. Auf der anderen Seite kann man nicht an den Zeugniſſen 
für ſein Theaterpublikum vorbeigehen, von denen vielleicht das 
in feiner Kürze lehrreichſte die Tatſache iſt, daß die Einwohner 
des Bezirks, wo ein Theater errichtet werden ſollte, ſich mit 
Eingaben beſchwerdeführend an die Behörde wandten, weil ein 
Theater großenteils nur der Anknüpfung galanter Abenteuer 
niedrigſter Sorte dient und die ganze Stadtgegend dadurch in 
f l gerät. 
Offenbar hat man auch hier bis zu einem gewiſſen Grade 
£ 1 unterſcheiden. Shakeſpeare ſchreibt nicht durchweg für das 
gleiche Publikum. Man ſieht das z. B. am „Sommernachts⸗ 
traum', der ganz gewiß für die Hochzeit im Hauſe eines großen 
Magnaten beſtimmt ift / Wie viel feiner iſt da auf einmal der Ton 
gegenüber den meiſten anderen Stücken! Es fällt kein rohes Wort. 
Als die Hermia mit ihrem Liebhaber Lyſander im Walde von 
Athen zur Ruhe geht und die Situation ein klein wenig ſchwül 
wird, wie fein, wie ſchalkhaft, wie zierlich bleibt da der Aus⸗ 
druck! Jede Schlüpfrigkeit iſt weltenfern. In anderen Stücken 
dagegen wird keine Gelegenheit verſäumt, Derbhyiten einzu⸗ 
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AS 


flechten. „Wir bringen fo viel Zoten in unferen Stücken an 
wie nur möglich”, fagt der ironiſche „Hiftrio” im „Poetaſter“. 

Nun läßt fich freilich gewiß fagen, daß die Schöpfungen 
Shakeſpeares unmöglich geweſen wären, hätte die entſcheidende 
Stimme im Theater jener lärmende Mob gehabt, den wir aus 
ſo vielen Schilderungen der Zeitgenoſſen kennen. Es mußten 
Zuſchauer da ſein, die der Höhe ſeines Gedankenflugs, der Tiefe 
wie der Zartheit ſeines Gefühls zu folgen einigermaßen im⸗ 
ſtande waren. Naturgemäß konnten dieſe auch dann dem Bürger⸗ 
tum angehören, wenn die vom Dichter vertretene Lebensan⸗ 
ſchauung ariſtokratiſch iſt. Denn es kommt ſtets darauf an, 
die Lebensanſchauung welcher ſoziologiſchen Gruppe derzeit im 
Theater über die andern dominiert. Auch die „Weber find 
nicht vor einem Parterre von Arbeitern geſpielt worden. Aber 
das Entſcheidende iſt doch, daß Shakeſpeare eben nicht für einen 
kleinen Kreis arbeitete, ſondern niemals die Rückſicht auf 
ein breites Publikum aus dem Auge verlor. 

6. (Altere dramatiſche Formen bei ihm.) Seine Kunſt 
zeigt das deutlich. Man ſieht nämlich, wie er gerade diejenigen 
mehr volkstümlichen Elemente in ihr bewahrt, die ein Teil 
der mit ihm zeitgenöſſiſchen Dramatiker, ſelbſt wenn ſie auch für 
die Volksbühne ſchreiben, auszuſchalten beginnt. 

So hält er noch an der alten volkstümlichen Form des 
epiſchen Dramas feſt oder kommt zu ihr zurück, die die andern 


zumeiſt aufgegeben haben. Es geſchieht das z. B. in einem Stück 


wie Antonius und Cleopatra, wo der unabläſſige Wechſel des 
Schauplatzes — im dritten Aufzug nicht weniger als 12, im 
vierten ſogar 15 mal — jener dramatiſchen Straffung der Hand⸗ 
lung widerſtreitet, die die andern nicht mit Unrecht als einen 
weſentlichen Fortſchritt der dramatiſchen Kunſt betrachten. 
Auch der Neigung des gebildeteren Teils des Publikums, 
der ſich ſeit dem Anfang des 17. Jahrhunderts von dem gar 
zu vielen Blutvergießen, Schlachtenlärm und Soldatengetöſe 
auf dem Theater und dem Gepflaſter der Bühne mit Leichen 
am Schluß des Stückes abzukehren beginnt, kommt er nur ſehr 


N — 15 - 
gernd entgegen. In einem Stück wie Antonius und Cleopatra 
z. B. marſchieren immer wieder abwechſelnd die feindlichen 
Heere über die Bretter, und wie im König Lear dem greiſen 
Glouceſter auf den Brettern die Augen ausgetreten werden, 
das bleibt ganz in der Überlieferung der alten Greuelſtücke, von 
denen eine fortgeſchrittenere Richtung in dieſer Zeit ſchon nicht 
viel mehr wiſſen will. Es gibt eine derartige Einzelheit im Drama 
dieſer Periode, die geradezu finnbildlich für ihre Strömungen iſt, 
nämlich den Vorgang, daß ein abgehauener Kopf auf der Bühne 
geſchwenkt wird. Dieſer abgehauene Kopf iſt ein alter Verwen⸗ 
dungsgegenſtand aus der Zeit der Myſterienſpiele, wo er dazu 
gebraucht worden war, bei der grauſamen Krönung der tänzeriſchen 
Bemühungen der Salome als der des unglücklichen Johannes 

in die Erſcheinung zu treten. Er lebte nun in mehreren Exem⸗ 
plaren als Lieblingsrequiſit im Volkstheater weiter, gewiß nicht, 
ohne bei den Schauſpielern, deren Beruf ihnen zu allen Zeiten 
den Sinn für Komik nahelegt, irgend einen, nicht mehr feſt⸗ 
ſtellbaren, ſpaßhaften Beinamen erhalten zu haben, und auch 
wohl bei feinem jedesmaligen Erſcheinen des humorvollen Bei- 
falls erfahrener Theaterbeſucher ſicher. In den drei Teilen 
des alten Dramas von Heinrich VI. taucht dieſer Kopf ver⸗ 
ſchiedentlich auf. Königin Margarethe drückt ihn (2 H. VI, IV, 4) 
als den ihres toten Geliebten Suffolk an die Bruſt. Einige 
Szenen weiter erſcheint er gedoppelt in anderer Bedeutung, 
wieder etwas weiter (V, 1) als Haupt des Rebellen Cade. 
In Richard III. ſchwenkt der Titelheld ihn als des Herzogs 
von Somerſet Kopf, in König Johann muß er für den 
Herzog von Oſtreich dienen, in Maß für Maß gibt ihn ver⸗ 
meintlich Claudio her, im Macbeth hilſt er das Ende des großen 
Verbrechers verſinnbildlichen, und noch eines der letzten Dramen 
Shakeſpeares, Cymbeline, läßt das ehrwürdige Bühnengerät 
zur Verwendung kommen, um das verdiente Ende des Cloten 
recht deutlich zu machen. Es iſt wie ein Zeichen dafür, daß 
Shakeſpeare nicht, wie eine Reihe jetzt in die Höhe kommender 
Dramatiker, auf den engen Anſchluß an gewiſſe derbe, unver— 
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feinerte, aber augenfällige und theaterwirkſame Züge = 
Überlieferung verzichten will. 

Man bemerkt etwas Ahnliches auch an feiner gelegen 
Benutzung von Elementen des Ritterſchauſpiels. Vom Ritter- 
ſtück melden uns nun zwar die erhaltenen ÜUberreſte der drama⸗ 
tiſchen Literatur der Zeit außerordentlich wenig. Daß es aber 
einen bedeutenden Raum im Spielplan jener Zeit einnimmt, 


können wir allerdings nicht aus den gedruckten Stücken erſehen, 


denn offenbar hielt man ihre Drucklegung für noch unnötiger 
als die der meiſten andern Dramen, aber unter den überlieferten 
Titeln finden ſich häufig Namen wie: „der einſame Ritter“, „der 


iriſche Ritter“, der „Ritter vom brennenden Felſen“ u. ä. Man 


ſieht es indes auch daran, daß Hamlet (II, 2) unter den wenigen 
typiſchen Theaterfiguren, die er aufführt, den „fahrenden Ritter” 
erwähnt, der „feine Klinge und feine Tartſche brauchen ſoll“, 
man ſieht es, wie er in dieſer Phantaſiewelt zu Hauſe iſt, wenn 


er den in ſolchen Stücken vorkommenden Sarazenengott Terma⸗ 


gant neben dem aus den Myſterienſpielen doch von alters all⸗ 
gemein bekannten Herodes erwähnt: „er übertreibt den Terma⸗ 


gant, er überherodeſt den Herodes (III, 2, 15), und man gewinnt 


vor allen Dingen einen Eindruck von der Bedeutung des Ritter- 
ſchauſpiels auf dem eliſabethaniſchen Theater durch die geiſtreiche 


und witzige Verſpottung in Beaumont-Fletchers „Ritter von 
der brennenden Keule“, einer Karikatur im Stile des Don 
Quixote, die ſich die Ungnade eines für ſie noch unreifen Publi⸗ 
kums zuzog. Denn gerade das breite Publikum bevorzugte 
dieſe Art Kunſt. Shakeſpeares Genius nimmt nun freilich einen 
zu hohen Flug für ſie, aber in den Spuren dieſer Kunſt ſcheint 


er doch gelegentlich zu gehen, wenn er in den König Lear, der 
in grauer Vorzeit ſpielt, einen feierlichen Ritterzweikampf ein⸗ 
ſchiebt. Hier wird (V, 3) durch einen Herold mit Trompetentuſch 
feierlich zum Kampf geladen, und die feindlichen Brüder, der eine 
verkappt, der andere mit offenem Viſier, bringen ihren Streit 
ganz nach der “rule of knighthood” zum Austrag. Solche Dinge 
gefielen offenbar dem harmloſeren Teile des Publikums beſonders. 
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| 257 zeigt fi fi ch vielmehr vor allem in den groben und abſicht⸗ 
lichen Zeitwidrigkeiten, mit denen er feine Kunſt dem Publikum 
mundgerecht macht. Solche Bezugnahme auf die Gegenwart 


ES gehört zum eiſernen Beſtand aller volkstümlichen Kunſt, damals 
wie heute. So beſchließen im alten “King Leir”, Shakeſpeares 
Vorlage, die Wächter der Burg von Dover ihre Bewachung 


in eine namentlich angeführte Kneipe zu verlegen, fo ſchilt im 
ſelben Stück (V, 10) die Gonerill ihre Schweſter Cordelia eine 


heuchleriſche Puritanerin, und die andre Schweſter Ragan 


erklärt, daß ſich Cordelia ihrer Mitgiftlofigkeit wegen recht zur 
Pfarrersfrau eigne. In welch außerordentlichem Maße Shafe- 
ſpeare derſelben Gepflogenheit huldigt, wird heute beim erſten 
Leſen ſeiner Stücke nicht immer klar, namentlich iſt es vielfach 
in der Überfegung verwiſcht. Wenn Cleopatra mit ihrem Eu- 


nuchen Mardian Billard ſpielt, fo kann der Anachronismus 
Aunabſichtlich fein, aber an andern Stellen liegt die Abſicht zu- 


tage (K. L. I, 4, 19). Erſtaunlich iſt es z. B., wenn im König 
Lear (I, 4, 95) der erzürnte Kent den Oswald einen „üblen 
Fußballſpieler“ ſchilt, weil damals viel Ärger über Fußball- 
ſpiel müßiger Burſchen in den Hauptſtraßen der Stadt ent⸗ 
ſtanden war, und ebenſo auffällig vielleicht, wenn der irre Lear 
von Edgars Anzug bemerkt, er gefiele ihm nicht, „freilich werdet 
Ihr ſagen, es iſt perſiſche Tracht“, womit auf eine perſiſche Ge⸗ 
ſandtſchaft angeſpielt wird, die damals König Jakobs Hof be⸗ 
ſuchte. So wird ſelbſt in Augenblicken des Pathos der volks⸗ 
tümliche zeitwidrige Hinweis nicht geſcheut. Auffälliger als 
alles dies iſt es, wenn etwa in den Hamlet eine ganze Stelle 
eingeſchoben wird, wie diejenige (II, , die ſich über die Kinder⸗ 
truppen in London und die durch ſie für die Schauſpieler er⸗ 
zwungene Notwendigkeit beſchwert, ſich in der Provinz herum⸗ 
zutreiben. Dieſe grobe Durchbrechung der Illuſion wird man 
gleichfalls bei Jonſon und ſeinem Anhang im ernſten Drama 
nicht mehr finden. — Eine andere Art von Anachronismus liegt 
Schücking 2 
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darin, wie in Cymbelin z. B. römiſches Altertum und italie- = 


niſche Boccaccio⸗Umwelt durcheinandergewürfelt werden, wo⸗ 
rüber ſich noch Dr. Johnſon aufhielt, und was dann die Roman⸗ 
tiker (Schlegel, Hazlitt) heftig verteidigten. Aber ſchon den 
Leuten, die auf ihre friſch erworbene humaniſtiſche Bildung viel 
ſtolzer als ſpätere Zeitalter waren, mußte das unerträglich er⸗ 
ſcheinen. Gerade die Renaiſſance bringt ja den Gedanken der 
richtigen geſchichtlichen Perſpektive hervor, und eine ihrer Haupt⸗ 
beſtrebungen iſt gegen die mittelalterliche Einfalt gerichtet, die 
die Vergangenheit ſtets nur unter dem Bilde der Gegenwart 
anſchaut, etwas, das man ja auch in dem Einſetzen verſuchter 
geſchichtlicher Trachtentreue in der Malerei der Renaiſſance feſt⸗ 
ſtellen kann. Gewiß wird auch dies eine der Seiten Shake⸗ 
ſpeareſcher Kunſt, über die die folgende Altersgemeinſchaft viel⸗ 
fach die Naſe rümpfen zu dürfen glaubte. 

8. (Der Clown.) Jedoch am deutlichſten zeigt ſich die 
Volkstümlichkeit, die Shakeſpeare anſtrebt, in der Verwendung 
des Clowns. Zwar hat man dies beſtritten, und nachdem man 


Jahrhunderte hindurch die komiſchen Beſtandteile aus ſeinen 


Tragödien großenteils ausgemerzt,! hat die äſthetiſche Kritik 
des 19. Jahrhunderts in ihnen nichts weniger als ein Zuge⸗ 
ſtändnis an die blöde Menge, ſondern vielmehr eine beſondere 
künſtleriſche Feinheit erblicken wollen, die mit ſcharfſinnigen 
pſychologiſchen Lehren begründet worden iſt. Aber es trübt 
ſich dabei leicht der Blick für die tatſächlichen Verhältniſſe. 
Richtig iſt, daß die ſtrenge Forderung des Klaſſizismus die Ein⸗ 


heit des tragiſchen Stils verlangte und damit jede Beimiſchung 


des Komiſchen in das Tragiſche verbot. Dieſe Forderung mag 
unnatürlich und unberechtigt ſein. Aber es gibt in dieſer Zeit 


eine Einmiſchung des Komiſchen, bei der nicht etwa im Rahmen 


derſelben Illuſion ein ſtimmungsmäßig anders gefärbtes Bild 
erſcheint, ſondern bei der der Rahmen der Illuſion überhaupt 
zerbrochen wird und Dinge vorgeführt werden, die zumindeſt 


Vgl. H. J. Götz, Die komiſchen Beſtandteile von Shakeſpeares Tra⸗ 
gödien in der literariſchen Kritik Englands. Worms 1917. 
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25 „und alfo us die Wirkung des Tragiſchen nicht 
urch den Gegenſatz ſteigern, ſondern beſtenfalls bei den Zu⸗ 
ſchauern eine Entſpannung herbeiführen können. Dieſe Ent⸗ 
 fpannung aber wird durch ihre Mittel bei vielen, und gerade bei 
den Gebildeten, in der Tat nur auf eine Störung im Genuß des 
Cragiſchen herauslaufen. Solche Art der Verwendung von 
Komik in tragiſcher Umgebung hat z. B. die dramatiſche Satire 
der Parnaßſtücke in Shakeſpeares Zeit im Auge (vgl. des Verf. 
= Sphakeſpeare im literariſchen Urteil feiner Zeit S. 61ff.), wenn fie 
plötzlich und unvermittelt einen Clown mit einem Seil auf 
die Bühne zerren und zu ihm ſagen läßt: „Zieh nur ein ſchiefes 
Maul, leg dein Bein über deinen Stock, ſäg ein Stück Käſe 
mit dem Meſſer auseinander, leck einen Trunk von der Erde auf 
und paß nur auf, ſie berſten vor Lachen.“ Worauf der Clown 
meint: „Das iſt ja wirklich großartig! Alſo wenn ſie niemand 
mehr auf der Bühne zu verwenden haben, ſo ſchleppen ſie mich 
her, und das beſte iſt, niemand gibt mir an, was ich ſagen ſoll.“ 
Daß dieſe Art Komik roh und primitiv iſt, wird niemand 
beſtreiten. Ihre illuſionsſtörende Wirkung liegt auf der Hand. 
Um ſie unleidlich zu finden bedarf es keiner Befangenheit in 
klaſſiziſtiſchen Theorien, auch der unverbildete Geſchmack wird fie 
ablehnen. Freilich ſehen dieſe Dinge für uns Heutige vielfach 
anders aus, weil ſolche Szenen vielfach unvollkommen über⸗ 
liefert ſind und durch die Zeit eben auch ihren Edelroſt bekommen 
haben, durch den ſie ſich dem Stil des Ganzen eingefügt haben. 
Die Perſpektive hat ſich hier verſchoben. Für die gebildeteren 
Zeitgenoſſen iſt es offenbar mit Recht ein Stein des Anſtoßes, 
daß mit dem Auftreten der Clowns die Annahme fremden Landes 
und anderer Zeit durch ſtillſchweigende Übereinkunft zwifchen 
Bühne und Zuſchauern aufgehoben iſt. Zwei verſchiedene Um⸗ 
welten ſtehen ſich unverſöhnlich gegenüber. Naturgemäß gibt es 
für die Einſchmelzung der Komik in die Handlung immer noch 
verſchiedene Grade. Aber wenn der Clown als Pförtner im Mac⸗ 
beth (11, 3) Witze über das Gerichtsverfahren gegen den Jeſuiten 
ö 5 
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Garnet macht, das im Jahre der Aufführung ſtattfand, oder 


über die überreiche Ernte des gleichen Jahres, wenn er zotige 
Betrachtungen über die Wirkung des Trinkens auf den Ge⸗ 
ſchlechtstrieb anſtellt, ſo kann darin der geſunde Menſchenverſtand 
unmöglich eine tiefe künſtleriſche Abſicht zur Erhöhung der 
tragiſchen Wirkung durch Gegenſätze finden, und ebenſo erſcheint 
es durchaus begreiflich, wenn dem geſchmackvolleren Zuſchauer 
illuſionsſtörende Bemerkungen wie der Zuruf des erſten Toten⸗ 
gräbers im Hamlet an den zweiten auf die Nerven fielen 
(V, 1, 67): „Lauf nach Vaughan (irgendeine Londoner Kneipe, 
vielleicht die im Globetheater felbft), und hol mir ein Liter 
Schnaps.“ 


Dazu kommt, daß, wie oben angedeutet, die Narrenſzenen 


in vielen Fällen unvollkommen überliefert ſein werden. Zwar 
wendet ſich Hamlet mit den Worten gegen die Improviſation 
auf dieſem Gebiet: „Und die bei Euch die Narren ſpielen, laßt 
ſie nicht mehr ſagen, als in ihrer Rolle ſteht“, aber man kann 
billig bezweifeln, ob der gewohnheitsrechtliche Freibrief des 
Narren, weit über ſeinen Text herauszugehen, damit in der 
Tat aufgehoben war. Ob z. B. der Narr im Othello (III, 1) 
wirklich auf die Bühne bemüht wurde, um ſich auf die wenigen 
ihm dort in den Mund gelegten Worte zu beſchränken, und 
ſolche Gelegenheit nicht vielmehr benutzte, um ſich in der oben 
gegeißelten Weiſe aufzuführen, iſt der Erwägung wert.“ 

Aus dieſen Gründen ziehen es denn auch die bedeutendſten 
Dramatiker der Zeit, teilweiſe wohl unter Jonſons Einfluß, 


vor, ſolche Uberlieferung kurzerhand aufzugeben (vgl. E. Eckhardt, 


die luſtige Perſon im älteren engliſchen Drama S. 236 u. 6.). 
Diejenigen aber, die es nicht tun, wie Shakeſpeare, ſind dabei 
offenbar von der Abſicht geleitet, die ſeeliſche Berührung auch 
mit der großen Menge nicht einzubüßen. Mit dürren Worten 
ſagt das Shakeſpeares bedeutender Mitdramatiker Thomas 
Heywood, der das Auftauchen der komiſchen Figur damit ent⸗ 


Vgl. Creizenach a. a. O., S. 341ff. 
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ſchuldigt: „Wer für alle ſchreibt, muß allen zu gefallen 
ſuchen, er paßt ſich einer Menge an, die aus Zuſchauern 


von verſchiedenem Geſchmack beſteht.“ (Götz 15.) 


9. (Schlußfolgerungen.) Nach all dem kann an dem volks⸗ 


5 ichen Charakter der Shakeſpeareſchen Kunſt nicht gezweifelt 
werden. In der Tat wird er ja auch durch äußere Umſtände 


zur Genüge beſtätigt. Denn während die Kurve der liter a⸗ 


riſchen Wertſchätzung Shakeſpeares erſichtlich kurz vor dem 


Ende des 16. Jahrhunderts ihren höchſten Höhepunkt erreicht, 


um dann durch das Auftauchen neuer Talente und Richtungen 


1 


eine ſo ſtarke Senkung zu erfahren, daß Shakeſpeares Name 
von den Kritikern der Zeit in keinem Falle mehr vor den andern 
Dramatikern hervorgehoben wird, bleibt ſeine Volkstümlichkeit 
und Beliebtheit bei dem großen Publikum wohl unerſchüttert. 
Daß er dieſen Erfolg mit allzu poſſenhafter Komik erreichte, 
wollen ihm noch die Lobredner Beaumont-Fletchers an⸗ 
hängen, die ihm in ihren Lobgedichten vor deren Geſamtaus⸗ 
gabe (1646) altmodiſchen und unanſtändigen Witz, „Pluder⸗ 


hoſenwitz, wie ſie es nennen, vorwerfen. Wir ſehen alſo auf 


Schritt und Tritt, daß Shakeſpeares Kunſt als durchaus volks⸗ 
tümlich gilt. 
Schon das aber gibt uns einen feſten Standpunkt zur Be⸗ 


urteilung. In wie außerordentlich vielen Fällen hat man Schlüſſe 


gezogen, ohne ihn ins Auge zu faſſen! Ein Beiſpiel, das dieſen 
Fehler beſonders hell beleuchtet, liegt in Troilus und Creſſida 
vor. Hier wird dasjenige, was dem 19. Jahrhundert über⸗ 
wiegend zu Unrecht! als der „parodiſtiſche Ton“ des Stückes 
erſchien, u. a. von Brandes folgendermaßen erklärt: „Von 


den Kinderjahren an hatte man ihm und allen andern von der 


Herrlichkeit und dem Ruhm dieſer Begebenheit (d. h. des troja⸗ 


niſchen Kriegs) die Ohren voll geſchwatzt. Alle darin auf- 


Vgl. John S. P. Tatlock, Troilus and Cressida. Publications 
of the Mod. Lang. Assoc. of America 30, S. 673-770, auch Literatur⸗ 
blatt für germaniſche und romaniſche Philologie 38, S. 381 ff. (1917.) 
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tretenden Perſonen waren Muſtergeſtalten an Heldenmut, I: 


Großmut, Weisheit, Ehrwürdigkeit, Freundſchaft und Treue. 
Als ob es derartiges gäbe! Zum erſten Male in ſeinem Leben 
verſpürte er einen Drang ſo recht nach Herzensluſt zu verzerren, 
ſein Bähl zu rufen, die Kehrſeite zu zeigen — die Wahrheits⸗ 
feite.” — Aber ſpielte denn Shakeſpeares Truppe vor einem 
Publikum von Gymnaſialabiturienten? Welch ein Gedanke, 
daß Shakeſpeare die Zuſchauer im Globetheater für eine kri⸗ 
tiſche Auseinanderſetzung mit der (angeblich!) herkömmlichen 
Auffaſſung von dem ethiſchen Wert der Heroen des klaſſiſchen 
Altertums hätte in Anſpruch nehmen wollen oder können! 

Es iſt ganz deutlich, daß, ehe man nicht einen derart 
anachroniſtiſchen Geſichtspunkt als ganz unhaltbar verlaſſen hat, 
an eine geſchichtlich richtige Erklärung der Shakeſpeareſchen 
Kunſt nicht zu denken iſt. So wenig wie Shakeſpeares Publikum 
ſtillſchweigend etwa mit dem Ibſenſchen gleichzuſetzen iſt, kann 
ſein Drama wie das Ibſenſche geleſen und erklärt werden. 

Wenn nun aber trotz dieſer Volkstümlichkeit ſeiner Dichtungen 
ſich ſo vieles findet, das dem Verſtändnis ſchwere Rätſel auf⸗ 
gibt, ſo fragt es ſich, ob wir nicht vielleicht in vielen 
Fällen einen Schlüſſel dazu verloren haben, den die 
Zeitgenoſſen beſaßen. Die nachfolgende Darſtellung wird 
klar machen, daß dem in gewiſſem Sinne in der Tat ſo ſſt. 
Die Shakeſpeareerklärung iſt bisher faſt 4 
lich von den vorgeſchrittenſten Seiten ſeiner Kunſt 
ausgegangen und hat nach dieſen alle ihre Seiten 
zu beurteilen verſucht. Die Shakeſpeareſche Kunſtform iſt 
aber eine Miſchung des Höchſtentwickelten mit ganz primitiven 


Elementen. Der unſagbaren Feinheit der Seelenſchilderung 


ſtehen techniſch ganz altväteriſche Hülfsmittel und Krücken zum 
Verſtändnis ſowie unkritiſch übernommene und unvollkommen 
in die Charakteriſtik eingeſchmolzene Fabelteile gegenüber. Dieſe 
Dinge ſollen im folgenden klar herausgeſtellt und damit eine 
Reihe von unabläſſig ſprudelnden Fehlerquellen der bisherigen 
Erklärung beſeitigt werden. Einzig der amerikaniſche Forſcher 
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a 55 allein ein . Shakeſpeareverſtändnis zu N 
iſt, daß Shakeſpeare viel wörtlicher aufzufaſſen iſt als bisher, 


daß ſeine Kunſt naiver, ſeine Mittel vielfach weit primitiver 
ſind, als wir bisher annahmen. 


Es iſt richtig, daß wir auf ſolchem Wege nicht hoffen dürfen, 


alle Schwierigkeiten nun mit einem Male zu löſen. Dazu iſt 
das Shakeſpeareſche Schaffen zu inſtinktiv und feine Arbeits art 


zu ungleich. Aber beträchtlich näher als bisher läßt ſich ihm 


kommen, und eine Fülle von Erklärungs verſuchen bei den berühm⸗ 


teſten Auslegern erſcheinen nun von vornherein als unhaltbar. 


Somit darf von den folgenden Ausführungen geſagt werden, 
daß fie in einigen Teilen den erſten Verſuch darſtellen, 


der Shakeſpeareauslegung die Hilfsmittel einer Me⸗ 

thode an die Hand zu geben. Wer die unendliche Willkür 

auf dieſem Gebiet mit Schaudern angeſehen hat, wird darin 
vielleicht keine verlorene Arbeit erblicken. 


Aber wenn unſere Darſtellung ſolcher Art darauf ausgeht, 
durch die Aufzeigung der Grenzen des Realismus 
und des Primitiven in der Shakeſpeareſchen Technik 


methodiſche Wege zu einem geſchichtlich richtigen 
BVerſtändnis der Charaktere bei ihm zu erſchließen und 
zu ebnen, ſo will ſie ſich doch nicht in trockner Methodenlehre 
oder in ermüdenden Aufzählungen des Gleichartigen erſchöpfen, 
ſondern mit Abſicht wählt fie nur Beiſpiele und zwar jedes⸗ 


mal gerade ſolche, mit denen die wichtigſten Charakterprobleme 
aus dem Shakeſpeareſchen Werk herangezogen und völlig auf- 


nr gerollt werden, damit auch nach dieſer Richtung der Ae dem 
25 =. entſpricht. 


Be 


1 Vgl. feine Abhandlung “Hamlet and Jago” in den Kittredge 
Anniversary Papers. Boſton 1913. S. 261ff. Sie kommt zu fehr ähn⸗ 
lichen Theſen wie des Verfaſſers älterer Aufſatz in der Germ.-Rom.⸗ 
Monatsſchriſt Juni 1912: Primitive Kunſtmittel und moderne Interpretation, 


ein Beitrag zur Shakeſpeareforſchung. 
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Es läßt ſich nun vielleicht ſagen, daß das Endergebnis 


unſerer Methode einer geſchichtlich richtigen Betrachtung nicht in 
allen Fällen im herkömmlichen Sinne vorteilhaft für Shakeſpeare 
erſcheint. Es iſt in dieſem Verſtand kein Zufall, daß der Leſer 
garnicht ſelten den Namen Rümelin auf den folgenden Seiten 
finden wird. Indes, es muß als ſehr töricht bezeichnet werden, 
daß die „orthodoxe“ Shakeſpeareforſchung dieſen kunſtkritiſch 
hochbegabten Kopf vielfach als eine Art Lucifer betrachtet hat, 
der ſich in Uberhebung und Verblendung gegen die Göttlichkeit 
Shakeſpeares erhob und dafür in die tiefſten Abgründe der 
Vergeſſenheit geſchleudert zu werden verdiente. Die Voraus⸗ 
ſetzung zur Buchſtabengläubigkeit iſt bekanntlich weniger Fröm⸗ 


migkeit als Urteilsloſigkeit. Und in der Tat, wer ſich, wie die 


neueften Shakeſpeare-Orthodoxen, auf den Standpunkt ſtellt, 
daß Shakeſpeare für uns „nicht mehr Gegenſtand der Kritik, 
ſondern Maßſtab ſei“, kann das Shakeſpeareverſtändnis wenig 
fördern. Die Shakeſpeareforſchung würde denn auch heute 
weiter ſein, wenn ſie der Rümelinſchen Kritik beizeiten nach⸗ 
gegangen wäre und ſich mit ſeinen wertvollen Anregungen auf 
dem Wege literarhiſtoriſcher Unterſuchung auseinandergeſetzt 
hätte. 

Damit ſoll beileibe nicht geſagt ſein, daß der Verfaſſer von 
Rümelin ausgeht oder gar, daß er feine Auffaſſung Wort für 
Wort unterſchreibt. Er muß im Gegenteil geſtehen, ihn erſt 
verhältnismäßig ſpät auf ſeinem Wege getroffen zu haben und 
in ſehr vielem anders zu denken. 

Jedoch das Endergebnis — ſei es, wie es wolle — kann für 
die Richtigkeit der Methode in dieſem Falle gewiß nicht ent⸗ 
ſcheidend ſein. Mag ſich immerhin manches, was wir z. B. an 
Unausgeſprochenem und tiefſinnig Angedeutetem als eine be⸗ 
ſondere Feinheit bei Shakeſpeare betrachteten, als hiſtoriſch 
unhaltbar und als ſubjektive Einbildung erweiſen: der unver⸗ 
gleichliche Shakeſpeareſche Genius iſt reich genug, um auf 
geborgten Glanz verzichten zu können. — 
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J. Die unmittelbare Selbfterflärung. 


| 1. (Der Zuſammenhang mit dem Publikum.) Die im 


vorigen geſchilderten primitiven und volkstümlichen Züge der 


Shakeſpeareſchen Kunſt haben ſchon die enge Beziehung deut⸗ 
lich gemacht, die zwiſchen Bühne und Zuſchauerraum obwaltet. 


Aber man tut gut, fie fi ganz klar zu machen, um ihren Einfluß 


auf die dramatiſche Technik richtig würdigen zu können. Dazu 


gehört, wie ſchon Kilian (Shak. Jahrb. 39 S. 1ff.) treffend 


hervorgehoben, daß unſere Illuſion im Theater eine ganz andere 


als die Eliſabethaniſche iſt. Unſer Spiel geht vor ſich unter 
der ſtillſchweigenden Vereinbarung, daß gar keine Zuſchauer 
da ſind. Nur eine Wand fehlt dem Schauplatz, die nach dem 


Publikum hin. Im Gegenſatz dazu iſt Shakeſpeares Bühne 


von drei Seiten von Zuſchauern umgeben. Der Schauſpieler 
ſteht ſozuſagen mitten im Publikum, ſpielt im Hinblick auf dies 


und wendet ſich offenbar vielfach unmittelbar an feine Leute. 


Kilian weiſt nach, wie auffallend das namentlich im Monolog 


hervortritt, wo der Sprecher ſich unmittelbar mit den Zuſchauern 


anbiedert, und das ganze dramatiſche Gefüge und die mit ihm 


verbundene Illuſion auf ſolche Weiſe durchbrochen werden kann. 
Es handelt ſich dabei alſo nicht mehr um ein Selbſtgeſpräch im 
eigentlichen Sinne, um das Verhalten des Einſamen, der ſich 
über die innerſten Gedanken und Empfindungen Rechenſchaft 
gibt, um ein lautes Denken, ſondern um eine Unterrichtung des 
Publikums vom Verfaſſer aus über Geſchehniſſe, Pläne oder 


den Charakter des Sprechenden. Solche Belehrung und Er- 


läuterung wird noch beſonders unterſtrichen durch die Form, 
wenn etwa ein Monologſprecher das Publikum anredet: „Nun 
merke man, wie fein das hängt zuſammen“, oder: „nun gebt 


2 


Achtung“, oder: „die Wahrheit zu ſagen“ u. ä. Kilian zeigt, 


wie dieſe Verwendung von Elementen im Monolog, die nach 
unſerer heutigen Auffaſſung deſſen eigentlichem Weſen wider⸗ 


ftreiten, der Shakeſpeareſchen Kunſt eigentlich zu allen Zeiten 
eigen blieben und gerade in den letzten Erzeugniſſen ſeines 
Mannesalters ſich noch beſonders deutlich zeigen. } 
2. (Die Selbſterklärung in Harmonie mit dem Cha⸗ 
rakter. Zum Charakter Hamlets, Falſtaffs u. a.) Allein, 
indem man die Einfalt des Monologſprechers, der die Maske 
zum Publikum hin abnimmt, aufzeigt, hat man nur eine Teil⸗ 
erſcheinung beobachtet, wenn auch eine ſehr bezeichnende. Es 
iſt nicht ſo, als ob das Shakeſpeareſche Drama nur in dieſer 
einen Beziehung die Eierſchalen einer primitiveren Zeit trüge, 
in allen andern dagegen dem modernen Drama auf das Haar 
gliche. Die Urtümlichkeit und gewiſſe Kindlichkeit, die in den 
uns bisher bekannt gewordenen Zügen hervortritt, liegt, minder 
deutlich, aber doch bei ſchärferem Zuſehen auch klar erkennbar 
über dem ganzen Gehabe des Shakeſpeareſchen Dramas. Das 
alles iſt in der Technik harmloſer, einfacher, treuherziger, als 
wir uns vorzuſtellen geneigt ſind. So iſt es zunächſt einmal 
nicht nur der Monolog, dem eine naive Aufklärung des Publi⸗ 
kums obliegt. Auch die Geſtalten im Drama, d. h. im Dialog 
ſelbſt, geben über ſich dem Publikum bei Shakeſpeare faſt durch⸗ 
weg die wichtigſten Aufſchlüſſe in einer Art direkter Charakter⸗ 
enthüllung. In einer Reihe von Fällen zwar wird man darin 
beileibe kein techniſch unbeholfenes Mittel ſehen wollen, ſondern 
eher eine Neigung Shakeſpeares, ſeinen Figuren einen Zug zur 
Selbſtbetrachtung mitzugeben, ohne daß dabei mit Notwendigkeit 
an die Aufhellung der geiſtigen Geſichtszüge für den Betrachter 
gedacht wäre. Iſt dieſer Zug unaufdringlich, noch dazu eingebettet 
in andere, vielleicht verwandte, wie die Neigung zu Selbſtvor⸗ 
würfen, ſo wird man ihn um ſo weniger als primitiv und ab⸗ 
ſichtlich anſprechen. Immerhin bleibt er ſchon hier beachtens⸗ 
wert. Ein ſolcher Fall liegt im Hamlet vor. Faſt alle ernfthaften 
Erklärer ſtimmen darin überein, daß er nicht als Mann der 


Tat, ſondern weſentlich als Mann der Betrachtung aufzufaſſen 


iſt. Dieſe Betrachtung aber kehrt ſich nicht nur der Welt, 
ſondern auch ihm ſelbſt zu. Nun pflegt man zwar die Auße⸗ 
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rungen a noch dieſer Richtung mehr als für ſeine ſub⸗ 


ßektive Seelenſtimmung bezeichnend aufzufaſſen. Und in der 


Tat, wer wollte die Schmähungen und Selbſtanklagen, die Be- 
ſchimpfungen, mit denen er ſich ſelbſt anzuſpornen ſucht, die 


Zweifel an ſich ſelbſt als bare Münze nehmen! Aber man darf 


5 über ihnen nicht überſehen, daß doch auch in dieſem Charakter 


Sphakeſpeares ausgeſprochene Neigung zu einer ſehr ernfthaften 
Selbſterklärung feiner Figuren zutage tritt, die über Selbſtanklage 


8 und Zweifel hinausgeht. Ein Grundzug ſeines Weſens iſt ſein 
fanatiſcher Wahrheitsſinn. Wenn er auf ihn faſt mit ſeinen 


7 


erſten Worten im Stück hinweiſt: „mir gilt kein ſcheint“ (I, Y, 


ſo mag man das noch als durch die Situation geboten und im 


Zwiegeſpräch am Platze betrachten. Aber anders iſt es ſchon 
mit der Erwähnung ſeiner Schwäche. Er kennzeichnet ſie mit 


dem Vergleich, daß der König Claudius ſeinem Bruder gleicht 


„wie ich dem Herkules“ (I, 2). Er iſt alſo der Gegenpol der 


Verkörperung körperlicher Kraft. Wenn er ferner von „ſeiner 


Schwachheit und Melancholie“ (II, 2 Ende) redet, fo iſt damit, 
entſprechend den mehr oder minder ſcharfumriſſenen Vorſtellungen 
der Zeitgenoſſen von dem „melancholiſchen“ Charaktertyp im 


Drama, eine Gruppe von Eigenſchaſten bezeichnet, mit der ſolche, 


deren er ſich an andern Stellen anſchuldigt, keineswegs im 


»Widerſpruch ſtehen. Von feinem Ehrgeiz zumal ſpricht er 


verſchiedentlich, er erwähnt ihn gelegentlich mit dürren Worten 
„(III, 1, 126) und zeigt auch fpäter mehrfach, daß die Thronbe⸗ 


ſteigung des Oheims feine Hoffnungen enttäuſcht hat (V. 2,65 u. ö.). 
Sein Stolz, den er an derſelben Stelle zur Ophelia erwähnt, 
tritt oft hervor, und wer möchte leugnen, daß in ſeinem Ver⸗ 


halten auch ein Stück der Rachſucht ſteckt, deren er ſich eben- 


dort ſelbſt beſchuldigt. Auch dieſer Zug iſt klar, namentlich durch 


den Gegenſatz zu ſeinem Freunde, herausgearbeitet. Denn als 
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er dieſem den geſchickten Trick auseinanderſetzt, mit dem er Rofen- 
kranz und Güldenſtern auf ewig losgeworden, da antwortet der 
gute Horatio, ſonſt gewohnt, mit ihm durch dick und dünn zu 


gehn, doch ein wenig beklommen: „Und Güldenſtern und Roſen⸗ 
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franz gehn drauf.“ Aber Hamlet, beinah verletzt, weiſt alle Be- 
denken mit Entſchiedenheit von ſich. „Sie rühren mein Gewiſſen 
nicht.” Wer fich gegen ihn verwenden läßt, der möge die Folgen 
tragen, für den hat er kein Mitleid. Das erfährt auch Polonius. 

Wenn die Selbſterklärung einem ſelbſtbetrachtſamen Charakter 


wie dem Hamlet in den Mund gelegt iſt, ſo wirkt ſie auf alle 


Fälle durchaus natürlich. Denn Hamlet ringt nach Wahrheit 
um jeden Preis, und es entſpricht feiner Gemütsverfaſſung, daß 
er in der Selbſtentſchleierung bis zur Grauſamkeit gegen ſein 
eigenes Ich geht. Gerade deshalb tritt auch das Primitive an 


dieſem Zuge hier durchaus nicht hervor. Ja, es iſt nicht zu 


leugnen, daß die Frage, wieviel gelegentlich der Selbſterklärung, 
wieviel der Selbſtanklage angehört, der ſorgfältigen Unterſuchung 
bedarf. Aber dieſer Zug wird Shakeſpeare offenſichtlich bei 
feiner dramatiſchen Arbeit fo zur zweiten Natur, daß er ihn 
auch Charakteren mitgibt, die nichts weniger als Wahrheits⸗ 
fanatiker ſind. Das gilt bis zu einem gewiſſen Grade ſelbſt von 
Falſtaff. Ein gut Teil der komiſchen Wirkung, die dieſe Figur 
ausſtrahlt, liegt zwar gerade in dem gegenteiligen Zuge, näm⸗ 
lich dem Beſtreben des dicken Ritters, ſich einen Charakter anzu⸗ 
lügen, den er nicht hat, ſo wenn er ſich als Helden darſtellt oder 
um ſich herum eine Atmoſphäre von Biederkeit zu verbreiten 
weiß, die doch nur von ſehr bedingter Echtheit und jedenfalls 
vortrefflich geeignet iſt, die gutmütige Wirtin zur Hergabe des 
letzten Pfennigs zu veranlaſſen. Im Notfalle, in Verteidigungs⸗ 
ſtellung gedrängt, wechſelt er mit den Charakteren wie mit Masken, 


findet, aus einer Schutzſtellung vertrieben, gleich wieder eine 


andere, die für ihn Vorteile bietet, aber freilich decken ihn dieſe 
Masken ſo unzureichend, daß ſie ſofort durchſchaut werden und 
er ſelbſt fie auch nur mit einem ſchalkhaften Augenzwinkern an⸗ 
zulegen wagt. Um ſo lächerlicher, wenn trotzdem die Dumm⸗ 
heit des Friedensrichters Shallow die ſchlechte moraliſche Ver⸗ 
kleidung nicht erkennt und ihn für einen einflußreichen Herrn bei 
Hofe hält, oder wenn die tauſendmal geprellte Wirtin doch noch 
einmal wieder auf feine Beteuerungen hereinfällt. 


. 


5 


Aioer auch dieſer ganz gewiß nicht auf Selbſtzergliederung 
ceeingeſtellte Charakter findet doch ſehr geſcheite fachliche Worte 
zur Beleuchtung gewiſſer Seiten ſeiner Perſönlichkeit und ihrer 
Stellung in der Umgebung. „Ich bin nicht bloß ſelbſt witzig, 
ſagt er (2 H IV, I, 2), „fondern auch Urſache, daß andere Witz 
haben“. Damit iſt zunächſt einmal ſeine Aufgabe im Drama auf 
den kürzeſten Ausdruck gebracht und klar bezeichnet, wohin er 
eigentlich gehört. Selbſt witzig ſein und andere zum Lachen und 
Witzigſein anregen, iſt die Aufgabe des Clowns und in der Tat 
iſt Falſtaff durchaus nicht, wie ihn eine ſchief eingeſtellte Lite⸗ 
raturforſchung auffaſſen wollte, in erſter Linie Bramarbas, 
ſondern er iſt der Hoch- und Großmeiſter aller dramatiſchen 
Clowns und an ihre Überlieferung im Mittelpunkt der komiſchen 
Nebenhandlung des ernſten Dramas anzugliedern. Es bezeichnet 
aber auch trefflich, was die Schenke zum wilden Schweinskopf 
zu einem ſo magiſchen Anziehungspunkt macht: ein überaus 
witziger Zechkumpan, der ſich ſelbſt nach jeder Richtung gehen 
läßt, aber deſſen Vorbild auch die andern übermütig ſtimmt, 
ihre gute Laune wachruft und um fo mehr erhöht, da fie un- 
geftraft an ihm ihren Witz üben dürfen. 
Dabei macht es keinen Unterſchied, daß er alt iſt und ſie 
jung find. Denn — auch hier wieder fällt durch ein Selbft- 
urteil ein helles Licht auf den Charakter — „die Wahrheit 
iſt“, ſagt Falſtaff zum Oberrichter, „daß ich bloß alt an Ur— 
teil und Verſtande bin.“ Das trifft den Kern. Denn auf 
der einen Seite ſpricht aus Falſtaff die gediegenſte Lebenserfahrung 
des Alters, auf der andern das Queckſilberne, die Federkraft, 
der Leichtſinn und die Genußfähigkeit eines Achtzehnjährigen, 
der das Morgen in den Wind ſchlägt und in der Vertrauens⸗ 
ſeligkeit der Jugend die Folgen ſeiner Handlungen nicht lange 
überlegt. So kommt es dem weißbärtigen Alten durchaus von 
Herzen, als er beim Straßenraub, ſich ſelbſt mit heftigen Worten 
Mut machend, den erſchreckten Wanderern zuruft: „Fort, ihr 
Schweinebraten, fort! Was Hundsfötter! Junge Leute müſſen 
auch leben!“ (IH IV, 2). Man kann vielleicht dagegen ein- 
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wenden, daß dieſe Jugend eine künſtliche und nicht ohne den 
Einfluß des Alkohols zuſtande gekommen iſt, der zu Falſtaffs 
Stimmung ſo weſentlich beiträgt, und gewiß würde ihn kein 
Schauſpieler richtig darſtellen, der den Charakter nicht auf dieſe 
Weinlaune anlegte. Auch die Milde und billige Rührung über 
ſich ſelbſt bei ihm iſt die des alten Trinkers. Aber wenn er in 


der gehobenen Stimmung auf den ausgelaſſenen Einfall ver⸗ 


fällt, in einer Stegreifdarſtellung den König zu ſpielen, wenn 
er den Armſtuhl zum Thron, den bleiernen Dolch zum Szepter 
nimmt, ſich ein Kiſſen als Krone aufſtülpt und nun mit ge⸗ 
ſpreiztem und lächerlich hohlem Pathos den vorwurfs vollen 
Vater und König mimt, ſo hat er doch etwas von der Bier⸗ 
fröhlichkeit und Ulkſtimmung eines achtzehnjährigen Studenten 
an ſich. 


Ahnlich bedeutungsvoll iſt das, was der König Lear über 


ſich ſelbſt ſagt. Alle Könige bei Shakeſpeare, ſelbſt ſeine ge⸗ 
krönten Schurken, haben einen Nimbus um ſich. Shakeſpeares 
glühender Royalismus zeigt ſich darin, wie er vor allen Ab⸗ 
ſtandsgefühlen gerade dies pflegt: die Ehrfurcht vor dem Höher⸗ 
geſtellten auf der einen und den fürſtlichen Stolz auf der andern 
Seite. Der Gedanke des „Dienens” hat ihm nichts Anſtößiges. 
„Ihr habt etwas in Eurem Weſen, fagt Kent zu Lear, „das 
ich gern Herr nennen möchte: Hoheit.” Seinem Lear aber iſt 
mehr von dieſer Art Majeſtät mitgegeben, als irgendeiner andern 


Figur. Und die Stöße des Schickſals empfindet er deshalb 


unendlich viel ſchmerzlicher, als ein anderer Undankbarkeit und 
Schlechtigkeit empfände, denn ſie verwunden auf das Grauſamſte 
eben ſeinen Stolz. Aber je ärger dieſer verwundet wird, deſto 
deutlicher zeigt ſich ſeine Unzerſtörbarkeit. Er geht nur mit 
dem Leben des Königs ſelbſt unter. Selbſt der Wahnſinn ver⸗ 
mag daran nichts zu ändern. Was andere in die Gefahr der 


Lächerlichkeit bringt, macht ihn nur hoheits voller. So iſt denn 


in der Tat Lear — bringt man die Shakeſpeareſche Auffaſſung 
vom Königtum mit — „jeder Zoll ein König“. Dieſes kenn⸗ 
zeichnende Wort aber ſpricht wiederum der König ſelbſt von 


= 153: Die bc Selbſterklrung (Schur⸗ 

ken und Helden, Julius Cäſar). Aber ſchon hier begin- 
nen ſich nun gewiſſe Schwierigkeiten bei der Anwendung dieſes 
Kunſtgriffs zu zeigen. Denn man muß zugeben, daß der Zug 
im Grunde nach unſeren heutigen Begriffen nur da angängig 
iſt, wo er fi aus der Handlung nachprüfen läßt, und wo er 
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kein ſtörendes Etwas in die Charakteriſtik hereinträgt. In 


den meiſten Fällen aber wird er ſtörend wirken durch ſubjektive 
Unmöglichkeit oder durch den Zuſammenſtoß zwiſchen direkter 
und indirekter Charakteriſtik, der mit ihm erfolgt. 


Was die erſtere Schwierigkeit angeht, ſo kann jemand z. B. 
nicht gut in langer Rede auseinanderſetzen und wortreich be- 
weiſen, daß er ein großer Schweiger ſei, noch kann er in geiſt⸗ 
reichen Ausführungen ſeine Dummheit oder in herzbewegenden 


feine Oberflächlichkeit! oder in fhwunghaften feine Nüchtern⸗ 
heit glaubhaft machen, denn die richtige Erkenntnis der Dumm⸗ 


heit iſt eben Klugheit, wer ſchwer an eigenen Mängeln trägt, 


iſt nicht oberflächlich, und an der ſchönen Sprache erkennt man 
den Kunſtſinn Indes Shakeſpeares Verſtöße in dieſer Hin⸗ 


ſicht ſollen uns weiter unten befchäftigen. Faſt wichtiger noch 
iſt der andere Umſtand, daß nämlich eine Äußerung, mit der 


der Sprecher etwas Lobens⸗ oder Tadelnswertes an ſeinem 


moraliſchen Charakter hervorhebt, im Leben einen Schluß auf 
ſeinen Charakter im Wege der mittelbaren Charakteriſtik erlaubt, 


den wir nun für die dramatiſchen Figuren gleichfalls machen. 


Denn um ſich ſelbſt als gut oder ſchlecht zu erkennen oder gar 


vor andern zu bezeichnen, dazu ſind wieder beſondere Eigen⸗ 


f ſchaſten erforderlich. 


Herkömmliche Auslegung hat freilich hier meiſt keine Schwie⸗ 


5 rigkeiten geſehen. Lagen Außerungen der Schurken vor, in 


Wie Brownings Andrea del Sarto', der in erſchütternden Be⸗ 


8 trachtungen darlegt, wie er leider als Menſch zu oberflächlich ſei, um gute 
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denen fie ihre Taten ganz offen als etwas Schlechtes bezeich⸗ 


neten, ſo nahm man kurzerhand dieſe Außerungen als bare 
Münze und dachte kaum an eine mittelbare Charakteriſtik durch 
fie. Die Lady Macbeth (I, V) ſpricht von ihrem eigenen Ver⸗ 
halten wie ein Dritter als „Grauſamkeit“ und von ihren Mord⸗ 
plänen als „unmenſchlich“ (fell). Ein Mann wie Jago z. B. 
nennt ſein eigenes Verhalten Schurkerei. „Ja, hier liegt's, 
ſagt er, nachdem er den teufliſchen Plan ausgeheckt hat, ſeinen 
Herrn, den Othello zu verderben: „noch nicht entfaltet, 

die Bosheit (knavery) wird durch Tat erſt ganz geftaltet.” 
(II, 1 Schlußzeile) oder Kloten in Cymbelin, der Böſewicht 
des Stücks, redet ganz munter von den von ihm in Auftrag 


gegebenen Gemeinheiten (villany, III, 5, 113). Jemanden, der 


die Erkenntnis ſeiner eigenen Schlechtigkeit ſo federleicht nimmt, 
pflegen wir ſonſt als Cyniker anzuſprechen. Für einen Schurken 
wie den Edmund im Lear, der ſich ſelbſt als „roh und geil“ 
(1, 2, 145) bezeichnet, könnte das fachlich noch zutreffen. Aber 
man ſähe die Dinge dann von einem falſchen Geſichtspunkte. 
Dieſe Art von Selbſtcharakteriſtik iſt überhaupt nicht realiſtiſch 


zu nehmen. Schon Wetz macht in ſeinem Buch über „die 


Menſchen in Shakeſpeares Dramen” (S. 184) die wichtige 


Feſtſtellung, daß „die Lumpen und Verbrecher Shake 


ſpeares ſich über den ſittlichen Charakter ihrer Hand— 
lungen völlig klar find.” Der Lebens wahrheit entſpricht 


das nicht. Freilich will ein neuerer Betrachter, Wolff, den Zug 


damit erklären, daß in der Renaiffance die Menſchen offener 


waren, während „ſie unter dem ſtärkeren Druck der heutigen 


öffentlichen Moral aus ihrer Heuchelei nie heraustreten und 
ſogar ſich ſelbſt gegenüber die Maske der Verſtellung nicht ab⸗ 
nehmen.“ Dieſe Begründung ſteht auf derſelben Höhe der 
Wahrſcheinlichkeit, wie wenn jemand die fünfbeinigen Löwen 
der Babylonier damit erklären wollte, es habe damals Löwen 
mit fünf Beinen gegeben, und die primitivſten Zeichnungen der 
Urmenſchen, auf denen Geſichter im Profil dargeſtellt ſind, die 
doch zwei Augen aufweiſen, damit, die Augen hätten damals 


einer Geſichts hälſte geſeſſen. Zugrunde liegt ein Miß⸗ 
erſtändnis der Kunſtform, die eben primitiv iſt. Von jeder 
Seite geſehen ſoll der babyloniſche Löwe vier Beine haben, 
von jeder Seite geſehen ſoll der Schurke ein Schurke ſein, der 
er Edle edel ausſehen. Wirklichkeitstreu iſt das niemals gewefen, 
weder in der Renaiffance noch vorher, denn ſicher hatte ſchon 
Kain einen Grund, aus dem Abel durchaus verdiente, erſchlagen 
zu werden, (wenn auch nicht notwendig, wie Byron meinte, 
ſeiner Langweiligkeit wegen). Die Urſache für dieſe Abweichung 
von der Wirklichkeit liegt in dem Beſtreben, vor allem nicht in 
den Grundzügen der Handlung und der Charaktere mißver⸗ 
ſtanden zu werden, die moraliſchen Begriffe nicht zu verwirren, 
das Laſter und ſeine Lage nicht anziehend zu machen, alſo in 
der Rückſicht auf ein im Verſtändnis beſchränktes Publikum. 
Das Publikum hat den beſtimmenden Einfluß auch auf die 
Kunſtform. — 
Nun haben wir uns alle längſt gewöhnt, durch ein ſtill⸗ 
ſchweigendes Herkommen an dieſer Seite der Shakeſpeariſchen 
Technik keinen Anſtoß zu nehmen, ſondern darin eine heute zwar 
unmögliche Primitivität zu erblicken, die Mißdeutungen nicht 
ausgeſetzt iſt. Wenn die Schurken von ihrer Schurkerei reden, 
ſo ſehen wir ſie deshalb noch nicht als Cyniker an, wie denn 
etwa (vgl. unten) zahlreiche Kritiker des Othello trotz der obigen 
Außerung des Jago ihn an anderer Stelle nach Selbftbe- 
ſchönigungen haſchen laſſen, wie ſie kein Cyniker braucht. Dieſe 
Dinge ſind ja ganz herkömmlich. Auch der Jude von Malta 
ſagt, ungeachtet ſeiner beſonderen Gründe zum Handeln, doch 
von ſich, als er ſeine Schurkereien beginnt: „Jetzt will ich 
zeigen, daß ich mehr von der Schlange als der Taube in mir 
habe, das heißt, mehr vom Schurken als vom Narren” (more 
kuaave than fool.) (II. Akt.) 
Aber man vergißt dabei zu leicht, daß man doch nun die 
Frage aufwerfen könnte: Wie ſteht es denn nun aber mit 
Außerungen, die das Gegenteil, nämlich etwas Lobens wertes 
zum Inhalt haben? Wenn die Shakeſpeariſche Kunſtform noch 
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fo unvollkommen iſt, daß im Gegenſatz zur heutigen aus der 
gemütsruhigen Feſtſtellung der eigenen Gemeinheit nicht auf 
Cynismus geſchloſſen werden darf, dürfen dann vielleicht auch 
Außerungen über eigene moraliſch wertvolle Eigenſchaſten nicht als 
Selbſtgefühl, Prahlerei oder Uberhebung gedeutet werden? Man 
denke an den Geiſt von Hamlets Vater, der von ſich ſelbſt die 
Meinung äußert, daß ſein Bruder Claudius „von Natur durch⸗ 
aus armſelig gegen mich” wäre (whose natural gifts were poor 
to those of mine I, 5, 51ff.), was ſachlich ganz zu dem Bilde, 
das Hamlet von ihm entwirft, paßt, aus feinem eigenen Munde 
aber nach unſerm Empfinden etwas ſelbſtgefällig klingt. Iſt es 
ſo gemeint? Aber welchen Sinn hätte es, ſolcherart eine ſchwache 
Seite an dem Geiſt aufzuweiſen? — Oder man betrachte Pro⸗ 
fpero’8 Mitteilungen im Sturm über ſich ſelbſt, wie er ſich 
als weiland die Krone der Fürſten „und in den freien Künſten 
ganz ohne Gleichen“ bezeichnet (I, 2, 73). Man ſehe ſich auch 
Cordelia im König Lear darauf hin an. Wenn ſie ſich ſelbſt 
in der Expoſition mit den Worten beleuchtet, es mangle ihr 


„die ſchlüpfrig glatte Kunſt 
Zu reden nur zum Schein: denn was ich ernſtlich will, 
Vollbring' ich, eh ich's ſage . 
. . . mir fehlt — wodurch ich reicher bin — 
Ein ſtets begehrend Aug' und eine Zunge, 
Die ich mit Stolz entbehr , 


ſo wirkt die anſcheinende Bewußtheit, mit der ſie hier ihre Vor⸗ 
züge ins rechte Licht rückt, wie ein falſcher Ton in der unend⸗ 
lichen Harmonie ihres Weſens, fo daß Kreyſſig (S. 127) von 
der „faft kecken Antwort” ſprechen kann, „mit der die Tochter 
des alten Lear ihr Blut nicht ganz verleugnen kann. Aber 
ganz gewiß ſoll gerade der rührenden Cordelia, die für die 
Uberfülle ihres Herzens ja ſonſt keinen Laut finden kann und 
mit gelähmter Zunge wortlos daſteht, kein Zug von Eitelkeit 
mitgegeben werden. 5 

Oder man denke auch an den Brutus im Julius Cäſar, 


a 


A mit viel, geſchickt in die Situation eingeſchmolzener Selbſt⸗ 
25 charakteristik ausgemalte Figur, deren Geſicht aber manchmal 


Züge annimmt, von denen man im Zweifel ſein kann, ob ſie 
0 beabſichtigt find. Denn es wirkt wie Ruhmredigkeit, wenn er 
ſich als “arm’d so strong in honesty”, „bewehrt durch Redlich⸗ 


15 keit“ bezeichnet. Offenbar ſoll es aber nicht ſo verſtanden ſein. 


Hier unterſtreicht Shakeſpeare zu ſtark, um nur ja recht deutlich 


verſtanden zu werden, und es kommt ein falſcher Eindruck für 
uns heraus. Brutus handelt ganz ohne ſelbſtiſche Beweg⸗ 


gründe — er erſcheint ſogar moraliſch noch gegen die Quelle, 


den Plutarch, gehoben — er folgt nur ſeiner Pflicht, dem, was 


er als ſeine „Ehre“ betrachtet, er ſoll Würde, Selbſtgefühl und 
berechtigten Stolz beſitzen, aber indem er ſie zum Ausdruck 


bringt, überſchreitet er nach unſerm Begriff die Grenze, die 


Selbſtgefühl von Eitelkeit und Ruhmredigkeit trennt. Jemand 


anderes dürfte z. B. fagen, es fei eine Ehre, von der Hand des 


Brutus gefällt zu werden. In feinem eigenen Munde (V, 1, 59) 


erſcheint uns dieſe Bemerkung abgeſchmackt und ein geichen 
von Uberhebung. 

Man wird vielleicht verſuchen, dieſe Erſcheinung damit zu 
erklären, Shakeſpeare habe dieſe Art und Weiſe, rühmend von 


ſich ſelbſt zu ſprechen, für römiſch gehalten. Aber das iſt nicht 


wahrſcheinlich. Denn ſie taucht auch gelegentlich im Munde 
von Leuten auf, die nicht Römer ſind, ſo wenn ſein Heinrich V. 
in der Audienz, die er den franzöſiſchen Geſandten gibt, auf 


deren Zögern, mit der anmaßenden Botfchaft ihres Dauphin 


herauszukommen, ſeine königliche Selbſtbeherrſchung mit den 
Worten rühmt: 


„Nicht ein Tyrann, ein chriſtlicher Monarch 
Sind wir, und unſre Leidenſchaft der Gnade 
So unterworfen, wie in unſern Kerkern 
Verbrecher angefeſſelt.“ 


Und gerade dieſer Monarch erweiſt ſich als nichts weniger 


er 


denn ein Bramarbas (H. V, I, 2, 241). 
3* 
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Schwieriger iſt die Beantwortung des Einwurfs, daß am 
Ende zu jener Zeit eben kein moraliſcher Vorwurf die Selbſt⸗ 
berühmung traf, ſoweit ſie in den Grenzen der Wahrheit bleibt, 


daß ſich damals der Stolz unbefangener der eigenen Leiſtung 
und Fähigkeit rühmen konnte, als in ſpäterer Zeit. Dann 
wäre die Darſtellung des Dramatikers für ſeine Zeit lebenstreu, 
und erſt die unſere trüge eine falſche, anachroniſtiſche Auffaſſung 
herein. Indes ein Blick auf die Kulturgeſchichte der Zeit, auf 
Reden zumal wie die beſcheidenen, mit denen Inhaber hoher 


Amter, wie die Sprecher des Parlamentes unter Eliſabeth, ihre 
Stellung antreten, zeigt, daß wir nicht mehr im homeriſchen 


Zeitalter leben und Beſcheidenheit in den Außerungen über ſich 
ſelbſt der eliſabethaniſchen Welt keineswegs fremd iſt. So muß 
es doch wohl dabei ſein Bewenden haben, daß wir es mit einer 
leicht mißzuverſtehenden, bloß dramatiſchen Überlieferung zu tun 


haben. Andererſeits mag in der Tat bei der Zeichnung von 


Herrſcherfiguren dieſer Zug bei Shakeſpeare befördert ſein durch 
die Pomphaftigkeit, mit der in königlichen Erlaſſen damals wie 


noch heute der Träger der königlichen Würde von ſich ſelber 


redet, wenn auch in ihnen keine perſönlichen Eigenſchaften ins 
Spiel kommen. 

Für die Charakterzeichnung des Brutus kommt alles das 
noch weniger in Frage als für die Figur des Julius Cäſar 
ſelbſt. Cäſar gehört zu denjenigen Geſtalten Shakeſpeares, die 
von einer anachroniſtiſchen Kritik faſt durchgehends mißverftan- 
den find, am grellſten vielleicht bei Brandes. Im Spiegel 


feiner Betrachtung iſt Shakesſpeare's Cäſar zu einem wahren 


Jammerlappen geworden, er nennt ihn ſelbſt eine Karikatur, 
„einen Inbegriff von wenig anſprechenden Eigenſchaſten. Er macht 
den Eindruck eines Invaliden. Sein Leiden an der Fallſucht 
wird betont. Er iſt auf dem einen Ohr taub. Er beſitzt ſeine 


alte Kraft nicht mehr. Er fällt in Ohnmacht, als ihm die 


Krone angeboten wird. Er beneidet Caſſius, weil dieſer beſſer 
ſchwimmt. Er iſt abergläubiſch wie eine alte Vettel. Er freut 
ſich der Schmeichelei, ſpricht pomphaft und hochmütig, prahlt 
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€ mit feiner Feſtigkeit und iſt ftets e Er handelt 
unvorſichtig, unverſtändig und erkennt nicht, was ihm droht, 
während alle andern es ſehen. (2. A. S. 431ff.). An anderer 
Stelle nennt Brandes ihn aufgeblaſen, eingebildet, ſtets feierlich 
und fteifleinen. Die Verſicherung, daß er ſich nicht fürchte, 
glaube man ihm nicht recht. Andere haben ihn noch theatraliſch 
geſcholten. 

Nun iſt es richtig, daß ſich für eine Reihe dieſer Züge 
Unterlagen in dem Stück finden laſſen. Wenn Cäſar z. B. 
2 0. 2) ſeine Gattin bei den Luperkalien berühren läßt, weil 

„ein alter Glaube dadurch Unfruchtbarkeit beheben läßt, 
nt er ſich abergläubiſch. Dieſen Zug fand aber Shakeſpeare 
ähnlich als gemeinrömiſchen Glauben in ſeiner Quelle, dem 
Plutarch, und übertrug ihn inſofern mit Berechtigung auf Cäſar, 
als er eben dort auch von Cäſars Glauben an Vorzeichen las. 
Im übrigen iſt gerade dies eines der kleinen Mittel, mit denen 
er dem Drama antike Färbung gibt. Daß der Imperator an 
der Epilepſie und Kopfſchmerz litt, enthielt feine Quelle gleich— 
falls, es wird bei ihm zu Fallſucht und Taubheit auf einem 
Ohr. Wie er zu dieſer Taubheit kam, iſt allerdings unerklärt. 
Auch für die Darſtellung Cäſars als der Schmeichelei nicht 
unzugänglich und ſeinen Glauben, darüber erhaben zu ſein, 
fehlt die Quelle (MacCallum, S. 223). Daß Cäſar ſich ferner 
„stets wanfelmütig” zeige, ſchießt freilich weit über das Ziel 
hinaus. Der Auftritt, den Brandes dabei vornehmlich im 
Auge hat, iſt der gleichfalls von Plutarch erzählte am Morgen 
der Ermordung, als Cäſar den Bitten ſeiner traumgeängſteten 
Frau nachgegeben hat, nicht in den Senat zu gehen, und durch 
die Verſchlagenheit, mit der der Verſchworene Decius dem 
Traum eine glückliche Auslegung gibt, umgeſtimmt wird. Aber 
man kann unmöglich aus dieſer Szene folgern, daß Cäſar 
wankelmütig oder furchtſam iſt, nur den kniefälligen Bitten 
ſeiner Frau bringt er ſeinen Entſchluß zum Opfer, als ihre 
Angſt aber, von der tückiſchen Beredſamkeit des Decius ein⸗ 
gelullt, verſtummt, entfällt für ihn der Hinderungsgrund zu 
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gehen.“ Auch was über die anderen Züge — mit Ausnahme 
der Prahlerei — geſagt iſt, findet ſo oder ähnlich in der Quelle 
ſein Vorbild. 

Aber freilich, damit, daß Shakeſpeare dieſe Dinge dem 
Plutarch entnahm, wäre noch nichts gegen Brandes Darſtellung 
ausgeſagt. Denn die einzelnen Züge können hiſtoriſch richtig, 
die Zuſammenſetzung aber kann durch die Fortlaſſung wichtiger 
anderer einſeitig und tendenziös bis zur Fälſchung ſein. Auch 
aus dem Brutus hätte man durch planmäßige Verwertung 
minder ſympathiſcher Züge bei Plutarch eine ganz andere Geſtalt 
machen können. Indes, welchen Grund ſollte Shakeſpeare 
haben, ein ſolches Zerrbild von Cäſar zu entwerfen? Gerade 
er, der an verſchiedenen Stellen ſeiner Dramen mit der größten 
Ehrerbietung von Julius Cäſar ſpricht und ſich durchaus in der 
herkömmlichen Überlieferung bewegt, die in ihm einen der aller⸗ 
größten Männer aller Zeiten, vielleicht den größten ſah. Dieſe 
Frage hat die Shakeſpearekritik zumeiſt dahin beantwortet, daß 
es ihm daran gelegen habe, den Cäſar nicht zu groß zu machen, 
damit die Verſchwörer nicht zu klein erſchienen, daß alſo 
dramatiſche Notwendigkeiten, vor allem die gehobene Rolle des 
moraliſchen Helden des Stückes, des Brutus, die Geſtalt des 
Cäſar gedrückt hätten. Aber dieſe Erklärung hat ſchon Brandes 
mit Recht abgelehnt, freilich ohne etwas an ihre Stelle zu 
ſetzen, indem er eine ſolche Notwendigkeit ſchlechthin leugnet und 
betont, ein großer Cäſar habe dem Stück nur von Vorteil ſein 
können. Und in der Tat, da der Konflikt einmal auf politiſchem 
Gegenſatz aufgebaut iſt, kann ſich die Tragik durch die rein 


— 


1 Möglicherweiſe iſt er auch ſelbſt vorher durch die furchtbare Angſt 
ſeiner Frau etwas ſtutzig geworden. Aber die Art, wie auch in M. W. Mac⸗ 
Callum's vortrefflichem Buch Shakespeare's Roman Plays and their 
background. (London. 1910. S. 221 ff.) zwiſchen dieſer Szene und feiner 
Feſtſtellung im Senat, daß ſeine Entſchlüſſe unerſchütterlich wie der 
Polarſtern ſeien, ein Widerſpruch hergeſtellt wird, ftreift ans Lächerliche. 
Cäſar büßt dadurch nicht feinen Charakter ein, daß er feiner Frau einen im 
Grunde unbedeutenden Gefallen tut. 
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bee Größe des Geopferten nur erhöhen. Die Be⸗ 
ſchränkung, die die Rolle des Cäſar erfährt, kann aus dramati⸗ 
ſchen Gründen nur im Umfang, in der Beteiligung an der 


| ian, aber nicht in den menſchlichen Maßen der Perſönlich⸗ 


keit beruhen. Überdies, glaubt man, daß Shakeſpeare bei 
ſeiner Art, mit ſolchen Figuren aus Geſchichte oder Dichtung 
umzugehen, von denen ſeine Zeitgenoſſen einen lebendigen Ein⸗ 
druck haben, wie Heinrich V., wie Creſſida, wie Kleopatra, es 


gewagt habe, ihnen einen Zultus Cäſar vorzuſetzen, deſſen 


große Züge bewußt und abſichtlich unterdrückt ſind? — Aber 
wenn das ganz ſicher nicht möglich iſt, warum erſcheint dann 


ein ſolcher aufgeblaſener „Invalide“, mit Brandes zu reden, 
auf der Bühne als Julius Cäſar? 


Nun, wer das Drama nicht mit den Augen der gedachten 
Ausleger lieſt, dem wird Shakeſpeares Cäͤſar auch beileibe 
nicht ſo, ſondern als eine ganz andere Figur erſcheinen. Es 
iſt wahr, viele der aufgeführten Züge ſind vorhanden, aber 
ſie erſcheinen nicht ſo. Daß ſie es nicht tun, liegt an dem 
Eindruck, den wir von Cäſar erhalten. Deſſen Größe wird 
nicht ſo ſehr an ihm ſelbſt, als an der ungeheuren Wirkung 


gezeigt, die er auf ſeine Umgebung ausübt. Alles iſt von ihm 


erfüllt, ſchon die erſte Szene zeigt die Stadt im Jubelrauſch 
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über feinen Triumph, der ſelbſt den Handwerker nicht mehr bei 
der ehrſamen Arbeit duldet. Seinen Feinden merkt man eine 
Art ohnmächtiger Wut gegen die rieſenhafte Wucht an, mit der 
ſein Einfluß ihm die ganze Welt zu Füßen legt. Auch aus 
den zähneknirſchenden Worten des eingefleiſchteſten unter ihnen, 
des Caſſius, klingt der Widerhall der Bewunderung der ganzen 
Erde. „Der Mann iſt nun zum Gott erhöht“ ... „Er be⸗ 
ſchreitet die enge Welt wie ein Koloſſus. .. Auch die innere 
Ehrfurcht des Brutus vor ihm iſt unendlich: „Wir alle ſtehen 
gegen Cäſars Geiſt. Sie wiſſen alle, auch wenn fie ihn 
töten, daß er einer der größten iſt, „der je gelebt hat in der 
Zeiten Flut. Auf ſolche Art und Weiſe wird eine Atmoſphäre 


geſchaffen, in der Cäſar mit einem einzigartigen Nimbus er⸗ 
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ſcheint, der nach ſeinem Fall ſein Andenken nur noch leuchten⸗ 
der umgibt. Es kann alſo gar keine Rede davon ſein, daß 


Shakeſpeare die Geſtalt des Cäſar drücke. Seine ungeheure 


Größe iſt vielmehr die ſtillſchweigende oder laute 
Vorausſetzung von allem, was geſchieht. 


Nun fragt es ſich, ob ſein perſönliches Auftreten im Stück 5 


der großen von ihm verbreiteten Meinung entſpricht. Wir 
wiſſen, daß gelegentlich bei Shakeſpeare zwiſchen beiden Dingen 
ein Zwieſpalt klaffen kann, wie z. B. in der Zeichnung des 
Königs Claudius. (Siehe unten). Aber das läßt ſich hier 
doch nur ſehr bedingt ſagen. Cäſar ſteht durchaus als eine 
„Herrennatur“ da. Sein ganzes erſtes Auftreten beſteht aus 
einer Reihe von Befehlen, hintereinander ergeht ſein Kom⸗ 
mandowort an Calpurnia, Antonius, den Aufzug, den Wahr⸗ 
fager, die Muſik uſw., auch Antonius, ſelbſt eine gewichtige 
Perſönlichkeit, folgt doch ſeinem leiſeſten Wink wie ein Schul⸗ 
bube. Iſt er zornig, fo ſieht feine Umgebung — ſelbſt wenn 
ein Cicero darunter ift — „geſcholtenen Dienern gleich” (I, 2). 
Und alle andern ſind nur ſeine Umgebung, wenn er ſich zeigt. 
Er durchſchaut ihren Charakter mit ſcharfem Blick, von dem 


hageren Caſſius zumal verſieht er ſich nichts Gutes, aber von 


Furcht bekennt er nichts zu wiſſen. Trotzdem gibt er anfangs 
dem Drängen ſeiner verängſtigten Gattin nach, an dem ver⸗ 
hängnisvollen Morgen zuhauſe zu bleiben, als ihre Beſorgnis 


hinweggeräumt iſt, geht er jedoch freundlich plaudernd mit den 


Verſchworenen davon. Unterwegs naht ſich ihm die letzte 
Möglichkeit der Rettung in Geſtalt eines Wohlmeinenden, der 
ihn zu warnen verſucht. Aber da die Verſchworenen ihm 


gleichzeitig ein Geſuch präſentieren, ſo mißlingt die Warnung, 


zumal der Freund aus übervollem Herzen die Ungeſchicklichkeit 
begeht, ihm ſeinen Zettel aufzudrängen mit dem Bemerken, es 
gehe ihn perſönlich nahe an. Für Cäſars erhabene Unpartei⸗ 
lichkeit iſt das nur ein Grund, die Leſung gegen die andere 
Sache zurückzuſtellen, und er brauſt unwillig auf, als der geängſtete 
Bittſteller ſich nicht fügt. In all dem iſt kein kleinlicher Zug 
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3 , nichts, das feine Würde verlegte oder feiner 


5 Größe widerſpräche. Einige ſeiner Worte, wie das berühmte 


125 tiefſinnige: „Er denkt zu viel, die Leute ſind gefährlich“ tragen 


| überdies den Stempel feiner Genialität. Auch fein Verhalten 
in der Mordſzene, die nun folgt, verrät nicht den Brandesſchen 


Invaliden“. Kein Ruf der Angſt, kein Jammerſchrei aus 
ſeinem Munde unterbricht den furchtbaren Auftritt. 

Wie aber kommt denn nun der oben geſchilderte Eindruck 
dieſes Heros bei den Erklärern zuſtande? Offenbar zunächſt 


5 dadurch, daß Shakeſpeare ihn mit einer Reihe kleiner, menſch⸗ 


licher Züge ausſtattet, die in ſein Bild erſt Leben bringen, ihn 
erſt zum Einzelweſen machen. Bei dem Übermaß von Ehrfurcht, 
das ihm gezollt wird, glaubte der Dramatiker gewiß nicht be⸗ 
fürchten zu brauchen, daß dadurch der Eindruck ſeiner Größe, 
unter dem ja das ganze Stück ſteht, verloren ginge. So gab 
er ihm die hiſtoriſch intereſſanten Züge der Fallſucht, eines ge⸗ 


= wiſſen Aberglaubens, legt feinem ingrimmigen Feinde Caſſius 


die von Shakeſpeare erfundene, aber gewiß hier objektiv richtig 
zu nehmende gehäſſige Erzählung über feine körperliche Schwäche 
in den Mund und läßt einen andern Verſchworenen auseinan⸗ 
deerſetzen, daß er der Schmeichelei nicht unzugänglich ſei. Aber 
was will das alles beſagen? Es macht ihn zum Menſchen, 
aber nimmt ihm nichts von feinem Rieſenmaß. Ja, Shake⸗ 
ſpeare hebt ihn ſogar noch in verſchiedener Hinſicht gegenüber 
der Quelle, die ihn z. B. ausdrücklich aus Argwohn und Be⸗ 
ſorgnis am Mordtage nicht in den Senat gehen ließ. Im 
Drama aber will er nur der Calpurnia zuliebe daheim bleiben. 
Nicht viel anders ſteht es um die wunderlich mißglückte Krönung. 
Hier folgt Shakeſpeare, ſeiner Gepflogenheit getreu, der Quelle 
ziemlich genau in ſeiner Erzählung des Hergangs und überläßt 
ihr damit fo etwas wie die pſfychologiſche Verantwortlichkeit. 
Indes ihre Bedeutung fällt nicht entſcheidend ins Gewicht. — 
Aber wenn die genannten Züge, wie dargetan, ſeiner Größe 
nicht widerſprechen, ſo iſt damit freilich nicht behauptet, daß ſie 
alle dazu dienen, ſie beſonders gut zum Ausdruck zu bringen. 


er 


Wir fehen keine von den Taten mit an, die Cäſar unſterblich 
machen oder die nur er vollbringen kann. Indes das liegt 
auch nicht in Shakeſpeares Abſicht, da ja dieſe Größe genugſam 
zutage tritt. Das Stück behandelt nicht die famous victories 
of Julius Caesar”, und wie es einmal angelegt ift — wahrſchein⸗ 
lich ſtammt dieſe äußere Anlage nicht einmal von Shakeſpeare, 
ſondern wurde von ihm vorgefunden — kann es ihn auch nur 
mit Lorbeerkränzen zeigen, aber nicht dartun, wie dieſer Lorbeer 
errungen wurde. Sein Coriolan fpäter iſt weſentlich anders 
angelegt und zeigt zunächſt einmal den Helden bei der größten 
Tat ſeines Lebens ſelbſt auf, damit wir nicht die ganze Folge 
der Auftritte hindurch die Vorausſetzung ſeiner Größe auf Treu 
und Glauben hinnehmen müſſen. Coriolan war feinen Zu⸗ 
hörern unbekannt. Bei Julius Cäſar war das nicht nötig. 
Seine Größe verkündete die Weltgeſchichte allzu laut. 

So wären damit alle Einwände gegen die Zeichnung Cäſars 
erledigt? Doch wohl nicht. Es bleibt derjenige, anſcheinend 
ſtärkſte, übrig, der die Behandlung der ganzen Frage in dieſem 
Zuſammenhang erſt erklärt: daß Cäſar als ein Bramarbas 
gezeichnet ſei, als ein theatraliſcher, bombaſtiſcher, pomphafter, 
aufgeblaſener, eingebildeter Prahlhans. Hier aber handelt es 
ſich offenbar um ein für die ganze Shakeſpearekritik der letzten 
hundert Jahre bezeichnendes, grobes Mißverſtändnis ſeiner 


Kunſtform. Es iſt wahr, der heutige Menſch, der, ohne die 


Shakeſpeariſchen Gepflogenheiten bei der Charakterzeichnung 
im Zuſammenhang zu ſehen, die Worte Cäſars lieſt oder hört, 
wird unfraglich einen unſympathiſchen Eindruck der gedachten 
Art empfangen. So verſichert er auffällig häufig, daß er ſich 
nicht fürchte. Von Caſſius ſagt er: 


„Zwar, ich fürcht' ihn nicht, 

Doch wäre Furcht nicht meinem Namen fremd, 
Ich kenne niemand, den ich eher miede 

Als dieſen hagern Caſſius 

Ich ſag' dir eher, was zu fürchten ſtände, 

Als was ich fürchte: ich bin ſtets doch Cäſar. 


8 “= 


ü a me Zu Calpurnia äußert er: „Von allen Wundern, die ich je gehört, 


Scheint mir das größte, daß ſich Menſchen fürchten, 
Da ſie doch ſehn, der Tod, das Schickſal aller, 
Kommt, wann er kommen ſoll.“ 


Und weiter: ... „Gar wohl weiß die Gefahr, 
Cäſar ſei noch gefährlicher als fie. 
Wir ſind zwei Leu'n, an einem Tag geworfen, 
Und ich der ältere und der ſchrecklichſte.“ 


5 Dieſelbe hohe Meinung von ſich ſelber, die in den letzterwähnten 


Worten lebt, wird laut, wenn er ſagt: 


„Cäſar geht aus. Mir haben ſtets Gefahren 
Im Rücken nur gedroht, wenn ſie die Stirn 
Des Cäſar werden fehn, find fie verſchwunden.“ 


Vornehmlich aber tritt ſie hervor in dem Auftritt auf dem 
Kapitol, der ſeine Ermordung einleitet. Da antwortet er, als 
Metellus Cimber verabredetermaßen vor ihm niederkniet und 


ſich flehend an ihn wendet, ohne zu ahnen, wie die Gefahr fetzt 
unmittelbar über ſeinem Haupte ſchwebt, mit Unwillen: 
„Dieſes Kriechen, 

Dies knechtiſche Verbeugen könnte wohl 

Gemeiner Menſchen Blut in Feuer ſetzen 

Und vorbeſtimmte Wahl, gefaßten Schluß 

Zum Kinderwillen machen. Sei nicht töricht 

Und denk, fo leicht empört ſei Cäſars Blut, 

Um aufzutaun von ſeiner ächten Kraft 

Durch das, was Narrn erweicht.“ 


Und noch deutlicher zieht er eine Grenze zwiſchen den anderen 
und ſich in den letzten 1 die der Geſamtheit der Ver⸗ 


ſchworenen gelten: 


„Ich ließe wohl mich rühren, glich ich Euch: 
Mich rührten Bitten, bät ich, um zu rühren. 
Doch ich bin ftandhaft wie des Nordens Stern, 
Des unverrückte, ewig ſtete Art 
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Nicht ihresgleichen hat am Firmament. 
Der Himmel prangt mit Funken ohne Zahl, 
Und Feuer ſind ſie all, und jeder leuchtet, 
Doch einer nur behauptet ſeinen Stand. 
So in der Welt auch: ſie iſt voll von Menſchen, 
Und Menſchen ſind empfindlich, Fleiſch und Blut, 
Doch in der Menge weiß ich Einen nur, 
Der unbeſiegbar ſeinen Platz bewahrt, 
Vom Andrang unbewegt, daß ich der bin, 
Auch hierin laßt es mich ein wenig zeigen .” 


Und als der Bittſteller trotzdem noch einmal ſein Ohr beſtürmt, 
da findet all das, was er von ſich ſelbſt geſagt, die höchſte Stei⸗ 
gerung in dem unwilligen Ausruf: 

„Fort, ſag ich! Willſt du den Olymp verfegen?” 
Die Antwort geben die Dolche der Verſchwörer. 

Das ſind die Worte, aus denen die Anklage der Auf⸗ 
geblaſenheit, des Theatraliſchen, des Prahleriſchen gegen Cäſar 
hergeleitet werden. „Er ging mit allzuleichtem Sinn und in 
ſeiner mangelhaften Sachkenntnis ohne Skrupeln an die Zeich⸗ 
nung Cäſars“, ſagt Brandes, „und wie er Jeanne d Arc zu 
einer Hexe machte, fo machte er Cäſar zu einem Prahler. 
Cäſar!“ Es iſt ſchon geſagt, daß in einem modernen Stück 
eine derartige Selbſtbeſpiegelung, ja Selbſtvergötterung in der 
Tat die gedachten Schlüſſe rechtfertigen würden. Auch wer ſo 
viel von feinem Mute ſpricht, ruft den Argwohn der Feigheit 
wach. 

Aber ſelbſt wenn wir von Shakeſpeares andersartiger dra⸗ 
matiſcher Technik, auf deren Aufzeigung es hier ankommt, zu⸗ 
nächſt abſehen, wie ſollte man es ſich erklären, daß Shakeſpeare 
aus dem großen Julius, von deſſen Ruhm er die Welt wider⸗ 
hallen läßt, einen eitlen und feigen Prahlhans machte? Man 
hat für den Hochmut, den man auch in der Zeile 

„Was für Beſchwerden gibt's, 
Die Cäſar heben muß und fein Senat?“ (III, 1, 32) 


. — 


baba N eine Stelle bei Plutarch angeführt, die von 
einer gelegentlichen geringſchätzigen Behandlung dieſer Körper⸗ 


ſchaſt durch Cäſar berichtet, und für die mehr als ſelbſtbewußten 
Worte über ſeinen erhabenen Platz unter den Menſchen eine 
Außerung Suetons — den er nicht benutzte — verantwortlich 
machen wollen, er habe erklärt „ſeine Worte ſeien als Geſetze 
zu betrachten! (vgl. Mich. Macmillans Einleitung zur Arden⸗ 
RER S. XXVff.), aber was wollen dieſe dürftigen An⸗ 
haltspunkte gegenüber dem beſagen, was Shakeſpeare im Plu⸗ 
tarch über den Cäſar leſen konnte! Noch weniger kann es 
natürlich in Betracht kommen — fhon Brandes (S. 431) lehnt 
es deshalb ab — wenn in Wie es Euch gefällt’ „die ſchelmiſche 
Roſalinde den Ausdruck „Cäſars thraſoniſches Geprahle“ über 


das berühmte „Ich kam, ſah und ſiegte“ braucht, da es in rein 


g 
” 


ſcherzhaftem Zuſammenhang und Sinn geſchieht.“ Ebenſogut 
könnte man des wackern Falſtaffs Worte (2 HIV, III) hier in die 
Wagſchale werfen wollen, der, nach dem ihm ſelbſt unerwarteten 
Erfolg auf dem Schlachtfeld, wo er einen lebendigen Ge⸗ 
fangenen macht, ſtolzgeſchwellt aus ruft: „Ich kann mit Recht 
wie der krummnaſige Kerl von Rom ſagen: ich kam, ſah und 
ſiegte. — Ferner wird man fragen müſſen: hätte Shakeſpeare 
den Cäſar als feige oder als Prahlhans ſchildern wollen, warum 


llegt er denn nicht einem einzigen der Verſchworenen, die ſo er⸗ 
peicht darauf find, feine Schwächen herauszufinden, ein Wörtchen 
davon in den Mund? Warum bezeichnet ſelbſt ſein ingrim⸗ 


migſter Feind, der Caſſius, ihn als einen Löwen? (wenn auch 
nur, weil die andern, wie ſeine Gehäſſigkeit es ſieht, Rehe 


ſind). Ja, Brutus ſtellt ihm (II, 1) mit dürren Worten das 
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Zeugnis aus: 


„Die Wahrheit zu geſtehn, ich ſah noch nie, 
Daß ihn die Leidenfchaften mehr beherrſcht 
Als die Vernunft.“ 


Das iſt in Shakeſpeares Munde, wie viele Parallelſtellen 
zeigen, ein außerordentliches Lob. 


8 
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BAG 


All dieſe Umftände ſprechen dafür, daß wir auf dem richtigen 


Wege ſind, wenn wir die Selbſtcharakteriſtik des Julius Cäſar 
als den anderen Fällen nicht ganz unähnlich anſehen möchten, 


in denen die Selbſterklärung im Drama einen weit naiveren 


Charakter trägt, als die vorgeſchrittenen Seiten der Shake⸗ 
ſpeareſchen Kunſt es zunächſt ahnen laſſen, ja, in denen fie etwas 
von der primitiven, ſtiliſierten Kunſt an ſich hat, in der den Ge⸗ 
ſtalten die Spruchbänder mit der ſogenannten Legende (Ich bin...) 
aus dem Munde hängen. Zu einem ſolchen auffälligen Rück⸗ 
ſchlag aus einer realiſtiſchen in eine ftilifierte Kunſt aber lag in 
dieſem Falle noch ein beſonderer Grund vor. Denn wie der 
Amerikaner Apres! gezeigt hat, iſt eine dramatiſche Uberliefe⸗ 
rung in der Darſtellung des Julius Cäſar vorhanden, die von 
einem lateiniſchen Cäſardrama des Muret ihren Ausgang 
nimmt (1544). Hier iſt Cäſar ſichtlich nach dem Bilde des 
Hercules Oetaeus des Seneca gezeichnet. Deſſen ruhmredige 
Sprache iſt auch die ſeine. Dem Beiſpiel Murets aber folgen 
die ſpäteren Cäſardramen, von denen dasjenige des Italieners 
Pescetti (Verona 1594) ſo auffällige Anklänge an Shake⸗ 
ſpeares Stück aufweiſt, daß ein Zuſammenhang zwiſchen beiden 
durch eine gemeinſame Quelle unverkennbar ift?. Es lag alfo 
wohl Shakeſpeare ein älteres Stück vor, das ſich gleichfalls in 
der gedachten Überlieferung bewegte und den Cäſar dieſelbe 
Sprache führen ließ. Er übernahm ſie und flocht damit in den 
Realismus ſeiner Darſtellung einen andersartigen Beſtandteil 


ein, der zum wenigſten bei ihm aus den angegebenen Gründen 


nicht eigentlich realiſtiſch gedeutet werden ſoll. Daß das vom 


Cäſar über ſich Mitgeteilte bei ihm objektiv richtig ſein ſoll, 


kann ja nicht bezweifelt werden. Aus dem Munde eines anderen, 
über den Cäſar geſprochen, würde es uns deshalb durchaus 
nicht überraſchen. Es ſtimmt vollkommen überein mit dem, 


was wir über den zum Gott gewordenen, den „Koloſſus“, der 


„der Welt den Vorſprung abgewann und nahm die Palm’ 


1 Publ. of The Mod. Lang. Ass. of Am. XXV. DR ©. 183 ff. 
Vgl. M. J. Wolff, Engl. Studien 48, 442. 
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ER al „an andern Stellen hören. Aber offenbar ſoll Cäſar, 
weil er dieſe Dinge ausſpricht, deshalb mit dem Odium der 
Eitelkeit oder Aufgeblaſenheit nicht belaftet werden. Man darf 
7 ebenſo wenig den Julius Cäſar ſeiner rühmenden Selbſtſchilde⸗ 
rung halber als Bramarbas betrachten, wie Jago oder Cloten 

im Cymbelin (III, 5, 113) deswegen ſchon als Cyniker gelten 

können, weil fie von ihrem eigenen Verhalten als „Schurkerei“ 
oder „Gemeinheit“ reden. Es handelt ſich dabei wieder um die 
Grenzen des Realismus, ein dramatiſches Herkommen un⸗ 
realiſtiſcher Art, wie das Lüften der Maske des Intriganten 
zum Publikum hin. Daß dem Cäſar dabei Selbſtgefühl und 
Stolz zugeſprochen werden ſollen, braucht nicht beſtritten zu 
werden. Vor allem aber kann Shakeſpeare ſich dieſe große 
Figur überhaupt nicht ohne ein hohes Maß von Pathos in 
ihren Reden darſtellen, wie es in feinen Gedankengängen ſich 
leicht der Vorſtellung des klaſſiſchen Altertums beigeſellt, und 
wie es hier auch in einer Eigenheit der äußeren Redeform des 
Cäſar in Stellen zutage tritt, die ſicher ganz Shakeſpeares 
geiſtiges Eigentum ſind. Weil Cäſar nämlich in dem Stück 
gern von ſich in der dritten Perſon redet („Cäſar geht aus 
und ähnlich), haben ernſthafte Forſcher die Möglichkeit erwogen, 
Shakeſpeare habe aus Cäſars Schriſt über den Galliſchen Krieg 
naiv den Zug herausgenommen, daß Cäſar immer in der dritten 
Perſon von ſich ſpricht und ſich mit Namen nennt. Dabei hätte 
ein Blick in die Königsdramen genügt, um zu ſehen, daß Shake⸗ 
ſpeare auch andere große Figuren, die keine geſchichtlichen Abhand⸗ 
lungen in der dritten Perſon verfaßten, wo ſie pathetiſch werden, 
von ſich gern in ſolcher Weiſe reden läßt, wie z. B. Richard II.: 


„Was muß der König nun? Sich unterwerfen? 
Der König wird es tun. Muß er entſetzt ſein? 
Der König gibt ſich drein. (Rich. II. III, 4) 


oder: „Lang lebe du, auf Nichards Sitz zu thronen, 
Und bald mag Richard in der Grube wohnen.“ (IV, 1)! 


Ahnlich Lear I, 4, 276 ff. Anton. und Cleop. IV, 15, 14 ff. u. a. m. 


ER 
Bei Cäſar iſt dieſer Zug nur geſteigert, ebenſo wie hier die 


Selbſtcharakteriſierung gegenüber den oben behandelten Fällen 


viel kraſſer und auffälliger erſcheint. Der Zug erlaubt, nebenbei 
bemerkt, einen Rückſchluß auf die Spielweiſe. Er iſt nicht gut 


denkbar ohne eine außerordentliche Entfaltung von Pathos. 


Dieſes Herkommen kann vielfach nur erkauft werden durch eine 
Entfernung von der realiſtiſchen Spielweiſe, die uns heute 
allerdings als in hohem Maße theatraliſch anmuten würde. — 
An andern Stellen freilich kommt dieſer Umſtand nicht in 
Frage. Überall aber tun wir gut, wenn uns daran liegt, zu 
erforſchen, wie der Autor ſeine Figuren aufgefaßt wiſſen will, 
uns danach umzuſehen, was ſie über ſich ſelbſt mitzuteilen haben 
und dieſe Außerungen bei weitem objektiver zu nehmen, als es 
uns die moderne dramatiſche Technik erlauben würde. 


II. Die Charakterſpiegelung. 


1. Die Charakterſpiegelung in Harmonie mit dem 


Charakter des Sprechenden (Coriolan, Percy Hotſpur, 


Troilus). Wichtiger noch als die direkte Charakteranalyſe iſt 
für den Dramatiker der Kunſtgriff, auf die Weſensart der Figu⸗ 
ren, namentlich der Hauptperſon, Lichter zu werfen aus den Auße⸗ 
rungen der Mithandelnden. So weit es ſich hier um Er⸗ 
ſcheinungen handelt, die allen Dramatikern mehr oder weniger 


gemeinſam ſind, hat dieſe Seite der Shakeſpeareſchen Kunſt 


kein beſonderes Intereſſe für uns. So iſt es z. B. nicht weiter 
wunderbar, wenn die Expoſition des Coriolan einen Haufen 
aufrühreriſcher Bürger auf die Bühne bringt (I, 1), die den 


Titelhelden des Stückes zum Hauptzielpunkt ihres Zornes 


machen und wir aus ihren Worten gleich erfahren, daß „Cajus 
Marcius ein wahrer Hund gegen das Volk' iſt, daß er zwar 
dem Vaterlande große Dienſte geleiſtet, aber unerhört ſtolz iſt, 
ja, wenn ſchon hier der Zug bei ihm angeführt wird, der in 
der nachherigen Entwicklung der Ereigniſſe eine ſo große Be⸗ 
deutung gewinnen ſoll, nämlich ſein beſonders inniges Ver⸗ 
hältnis zu ſeiner Mutter. Derlei Aufklärung über diejenige 
Geſtalt, die bald im Brennpunkt der dramatiſchen Geſchehniſſe 
ſtehen wird, teilt das Stück mit vielen andern, alten und neuen, 
guten und ſchlechten Dramen. Die Form kann mehr oder 
minder künſtleriſch verwertet ſein, dramatiſch aufgelöſt wie hier, 
oder zu einer Art beſchreibender Einführungs⸗Schilderung herab⸗ 
geſunken, die ein gut Teil eigentlicher Charakterenthüllung ſpart, 
ſo wie nach Thorndike Shakeſpeares Zeitgenoſſen Beaumont⸗ 
Fletcher den Kunſtgriff handhaben. (S. 120ff.) 
Bemerkenswert iſt demgegenüber bei Shakeſpeare, daß er 
auch weit über die Expoſition heraus ſolche Figuren, an deren 


richtiger Erfaſſung ihm gelegen iſt, durch derartige Außerungen 


beleuchtet. 
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weil man in der Anwendung des Kunſtgriffs, wie weiter unten 
dargelegt iſt, den Realismus überſchätzte und das der Charakteri⸗ 
fierung der ſprechenden Nebenperſon oder der Belebung des 
Dialogs gutſchrieb, was in Wirklichkeit auf das Konto der 
ſorgfältigen Beleuchtung der Hauptfigur gehörte, hat man die 
große Bedeutung verkannt, die in vielen Fällen gerade dieſem 
techniſchen Mittel für die richtige Charaktererklärung zukommt. 
Zwar iſt ſich Shakeſpeare, wie in allen Zügen, auch auf dieſem 
Gebiet nicht beſtändig treu geblieben. Einzelne Stücke machen 
einen außerordentlich ſtarken Gebrauch davon, andere einen 
geringeren. Immer aber wird eine verſtändige Charakterinter⸗ 
pretation bei ihm nicht von der Handlung (vgl. Hauptſtück 
IV, 5), ſondern von der Frage auszugehen haben: Wie 
äußert ſich die Figur über ſich ſelber? und: Wie 
äußern ſich die andern über ſie? 

Wir werden ſehen, daß auf ſolche Weiſe objektivere Er⸗ 
klärungsmöglichkeiten auftauchen, als bisher vorhanden. 

Lehrreich iſt beſonders der Fall des Troilus. Hier ſtellt 
Shakeſpeare die Geſchichte der Liebe des Trofanerprinzen 
zu der leichtſinnigen Tochter des Kalchas dar, die er mit der 
kuppleriſchen Hilfe des Oheims Pandarus erringt, aber ſchon 
nach der erſten Nacht durch ihre Auswechſelung ins Griechen⸗ 
lager verliert, wo die flatterhafte Dame allzuraſch ihre Gunſt 
auf den Diomedes überträgt. Nun iſt es wahr, daß Troilus 
in ſeiner erſten Werbung um die Geliebte mit ſeiner gänzlichen 


Verſchoſſenheit, mit feiner ſtürmiſchen, fieberhaft ſinnlichen 


Aufgeregtheit und dem ausartenden Schwelgen in dem er⸗ 
warteten Glück einen ſehr jugendlichen Eindruck macht. Als 


ihm die Liebſte in die Arme geführt wird, da weiß ſeine Un⸗ 


erfahrenheit keinen Weg zum Ziel zu finden, und während jede 
Faſer ſeines Körpers nach ihr lechzt, läßt ihn ſeine Erregung 


Phraſen im gezierten Modegeſchmack der Zeit drechſeln, an 


denen ſein eigentliches Ich ganz unbeteiligt iſt, ſodaß von ihr 


das Eis gebrochen werden muß, indem ſie ihm den Mund zum 


Dieſe Erſcheinung ſelbſt iſt oft beobachtet worden. Aber 


Rufe bietet. Aber als er ſich hernach wiedergefunden hat, da 
kommt doch ſeine wirkliche Natur zum Vorſchein. Eine be⸗ 


deutſame Probe erwartet fie mit dem unerwarteten Befehl der 


Hinwegführung der Creſſida ins Griechenlager am Morgen 
nach der Liebesnacht. Es iſt das Schickſal des Romeo, das 
ihn trifft. Aber an Romeo zeigt ſich bei dieſer Gelegenheit, aus 


wie weichem, ſentimentalen Holz er geſchnitzt iſt. Er wirſt ſich 
zu Boden, rauft fi) die Haare und beträgt ſich wie ein Wahn⸗ 


ſinniger. Der Mönch Lorenzo muß ihn vor dem Selbſtmord 
bewahren. Troilus zeigt ſich ganz anders. Er iſt ein Mann. 


5 Wohl trifft auch ihn die Nachricht wie ein Donnerſchlag und 


ſtürzt ihn aus allen Himmeln des Entzückens. Aber er ergeht 


ſich nicht in überflüſſigen Klagen und beneidet nicht wie Romeo 


die Fliegen, die noch „das weiße Wunder“, ſeiner Geliebten 
Hand, küſſen dürfen, er beißt vielmehr die Zähne zuſammen und 


ſieht dem Unabänderlichen ins Auge, trotzdem es auch ihm un⸗ 


ER fagbar ſchwer wird, das Opfer zu bringen. Um fo ftärfer 
leidet er, als die Furcht ſich bei ihm meldet, die Creſſida auch 


innerlich zu verlieren. Nicht daß ihn eigentliche Eiferſucht be- 
wegte, zu der er in Wirklichkeit mehr Urſache hat, als ſeine 
Argloſigkeit ſich träumen läßt. Denn ihr mißtraut er nur, in⸗ 
ſofern er ſich ſelbſt geringſchätzt. Seine edle Beſcheidenheit tritt 
in der Befürchtung zutage, daß er mit der feinen Bildung und 
den hohen geſellſchaſtlichen Künſten der Griechen, in deren Mitte 
ſie nun leben ſoll, nicht wetteifern kann. Etwas kindlich Schlichtes, 


Anſpruchsloſes liegt in dieſem Gedanken eines Mannes, der 


unter den Seinen im Rate ſchon ſo voll genommen wird wie 
nur einer und der in der Schlacht von allen als ein Löwe be 


wundert wird. 
Dier Zufall läßt ihn dann ſchneller, als er erwarten konnte, 


in das Griechenlager gelangen. Sein Herz zieht ihn hier zur 


Creſſida. Aber er muß eine Szene mit anſehen, die ihm das 


Blut in den Adern erſtarren läßt. In der lauen Nacht ſieht 


und hört er das verliebte Weib bei einem koketten Getändel von 


unzweifelhaftem Ausgang mit dem lebens erfahrenen, derben 
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WERE, 


Diomedes. Er faugt die Vorgänge, die fich in naher Entfernung 
vor ihm abſpielen, in ſich auf, bis er zittert. Die Enttäuſchung 
iſt ſo ungeheuer, daß er Zeit braucht, ſie ganz zu erfaſſen. So 
feſt ſteht die ideale Welt in ihm, daß ſie nicht einſtürzen will, 
ſondern, nachdem ſie aufgeflogen, noch in der Luft hängen bleibt. 
Dann aber, als er ſich dem Zeugnis ſeiner eigenen Augen nicht 
mehr mit Gewalt verſchließen kann, kracht ſie mit einer unge⸗ 
heuren Erſchütterung ſeines ganzen Gefühlslebens zuſammen. 
Ein namenloſer Ekel erfaßt ihn und legt ſich auf die Dinge, die 
ihm bislang die heiligſten waren: „denkt, daß wir Mütter 
hatten!“ — Kein fentimentaler Gedanke wacht mehr in ihm 
auf. Einen Brief von ihr, den man ihm bringt, zerreißt er 
unbewegt. Er iſt mit ihr fertig. Eine Wandlung iſt mit ihm 
vorgegangen, die ſein ganzes Leben hindurch anhalten wird. 
Für Creſſida iſt dies nur das erſte Erlebnis von vielen ähn⸗ 
lichen, für Troilus bleibt es nach einer gewiſſen Richtung das 
einzige und für immer entſcheidende. Was an ihm noch unreif 
war, das iſt an dieſer Erfahrung zum Manne gereift. Der 
letzte ſentimentale Trieb iſt verholzt, und in ſein Knabengeſicht 
hat die innere Umwälzung einen Zug von Härte geprägt, der 
nicht wieder daraus ſchwinden wird. Auf dem Schlachtfeld 
ſoll man es ſpüren. Als Hektor fällt, tritt er an ſeine Stelle. 

Es iſt nun merkwürdig, daß eine Reihe von Kritikern dieſe 
Figur nicht recht ernſt nehmen. Schon Kreyſſig (Shakeſpeare⸗ 
Vorleſungen 3. A. Berlin 1877, S. 409ff.) findet, daß der 
Held in ſeiner Liebe zu einem Gegenſtand des Spotts und 
Mitleids werden müſſe, und Brandes redet von ihm als „die 
gute Haut, der ehrliche Tropf“ (S. 713, 746) und ſcheint das 
ganze Unglück des Troilus von der Höhe ſeiner weltmänniſchen 
Erfahrung mit einem fo ſpöttiſchen Blick zu betrachten, als handele 
es ſich um eine Geſchichte von Otto Erich Hartleben. Shake⸗ 
ſpeare, meint er, ſchildert völlig kalt, wie Troilus aus ſeinem 
Nauſch erwacht, vermag aber nicht damit zu feſſeln und will 
es nicht einmal. Ebenſo auffällig iſt die Betrachtungsweiſe 
Wolffs, der den Troilus faſt nur von einer komiſchen Seite 
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RR Er findet, daß in der Liebe des Trojaners die Grenze 
zwiſchen dem Erhabenen und Lächerlichen überſchritten iſt, ver- 


gleicht ihn wegen ſeiner Verblendung gegenüber der Wirklichkeit 


mit dem Don Quixote und gießt die Schale ſeines Hohns über 
den „anſpruchsloſen Jüngling“ aus, der von einer Creſſida be⸗ 
trogen werden kann. (II, 311ff.) Aber fo liegen die Dinge 
denn doch wohl nicht. Dieſe Kritiker haben alle nur die An⸗ 


fänge des Verhältniſſes und die vom Verfaſſer ein wenig ironi⸗ 
ſierte Liebeswerbung im Auge. Aber das ſind doch nur die 


erſten Schritte, und es fragt ſich, inwieweit hier die ſpäter 
(Hauptſtück IV, 3) behandelte Erſcheinung des „ſzenenweiſe ver⸗ 


ſchieden aufgefaßten Charakters“ vorliegt. Zutage tritt das 


wahre Weſen Troilus erſt, als die Creſſida die Seine ge- 
worden iſt, am klarſten wird es in der großen Enttäuſchung. 
Daß jemand aus idealiſtiſchem Vertrauen heraus betrogen wird, 
iſt jedoch an ſich weder komiſch, noch eine Schande, eher das 
Gegenteil, denn dem kühl rechnenden Realiſten wird ſolches 


Leꝛiden nicht zuſtoßen. Wer in der Unerfahrenheit im Umgang 


mit liederlichen oder koketten Frauen aber etwas Lächerliches 
ſieht, der ſtellt ſich ſelbſt ein Zeugnis aus, um das ihn nicht jeder 
beneiden wird, die Verblendung des Urteils durch Leidenſchaft 
ferner iſt kein Zeichen von Dummheit, und wer ſchließlich eine Ent⸗ 
täuſchung wie dieſe als zu trivial auffaßt, um ihr eine große Wir⸗ 
kung beizumeſſen, an deſſen Seelenkenntnis kann man zweifeln. 

Anderen, wie namentlich angelſächſiſchen Betrachtern, (vgl. 
John S. P. Tatlock in den Public. of the Mod. Lang. Ass. of 
America 30, S. 673ff.) ſchwebt die Liebe zwiſchen Troilus und 


Creſſida in zu niederen Sphären und der offen ausgedrückte 


ſtarke Beſtandteil von Sinnlichkeit in ihr iſt ihrem, verfeinerten“ 
Gefühl offenbar widerwärtig. Mit ihnen läßt ſich nicht rechten. 
Demgegenüber hat Volkelt mit Recht in ſeiner Aſthetik des 
Tragiſchen (Z. A., S. 278) „das jammervolle Zugrundegehen der 
überſchwenglichen Liebe des Troilus durch Creſſidas ſchmachvolle 


Untreue mit der Tragik des e und von Hebbels „Judith“ 


zuſammengeſtellt. 


— 54 — 


Aber gäbe es nicht eine Möglichkeit zu dem objektiven 
Nachweis, wie Shakeſpeare ſelbſt dieſe Figur aufgefaßt wiſſen 
wollte? Eine unbezweifelbare, ſogar eine doppelte iſt vor⸗ 
handen, u. zw. von der Seite der direkten Selbſterklärung ſowohl 
als durch die Charakterſpiegelung. Denn in folgender aus⸗ 
führlichen Betrachtung über ſich ſelbſt beantwortet Troilus die 
Frage der Creſſida, ob er ihr auch treu bleiben werde (IV, 4, 101): 


„Wer, ich? 

Das iſt mein Fehl ja, meine Schwäche! 
Wenn Andre liſtig Gunſt und Ehre fiſchen, 
Fang ich mit echter Treu' mir ſchlichte Einfalt, 
Wenn mancher ſchlau ſein Kupferblech vergoldet, 
Trag ich es ſchlicht und ehrlich ungeſchmückt. 
Bang nicht um meine Treu“, denn all mein Sinnen 
Iſt: ehrlich, treu, mehr will ich nicht gewinnen. 

(The moral of my wit 
Is: plain and true, there's all the reach of it.) 


Dieſe Charakteriſierung iſt nach dem Vorbild der obigen 
Parallelſtellen durchaus objektiv zu nehmen und muß auch 
einen Betrachter von der Art des Brandes, wenn ſie richtig 
verſtanden wird, von ſeinem Eindruck abbringen, daß man es 
hier mit einem bloßen Tropf zu tun habe, denn man ſieht, wie 
großes Gewicht auf die Lauterkeit und Echtheit dieſes Charakters 
gelegt iſt. Glücklicherweiſe vervollſtändigt aber die Charakter⸗ 
ſpiegelung die hier gegebenen Grundzüge ſeines Weſens noch 
auf das allerdeutlichſte. Sie iſt dem Ulyſſes in den Mund 
gelegt (IV, 5), aus dem in der Regel in dem Drama die Weis- 
heit ſelbſt ſpricht. Auf die Frage des Agamemnon: „Wer iſt 
der Troer, der ſo finſter ſchaut?“ antwortet er nämlich: 


„Des Priam jüngſter Sohn: ein echter Ritter, 
Kaum reif, ſchon unvergleichbar: feſt von e 
Beredt in Tat, und tatlos in der Rede, 

Nicht bald gereizt, doch dann nicht bald besänftigt 
Sein Herz wie Hand gleich offen, beide frei: 


ad So gibt er, was er hat, ſpricht, was er denkt, 
Diooch gibt er nur, lenkt Urteil feine Güte. 
Nie adelt er durch Wort unwürd' ges Denken, 


Mannhaft wie Hektor, doch gefährlicher. 
Dienn Hektor, in des Zornes Glut, verſchont 


Gefallne, während dieſer, kampfbegeiſtert, 

—Blutdürſt ger trifft als eiferſücht ge Liebe. 
Man nennt ihn Troilus, und baut auf ihn 
Die zweite Hoffnung, ſtark, wie Hektor ſelbſt, 
So ſpricht Aneas, der den Jüngling kennt 
Ganz durch und durch, und in Geheimgeſpräch 
Im großen Ilion mir ihn ſo geſchildert.“ 


Wie paßt nun zu dieſem Seelenſteckbrief, der mit Abſicht 


und Sorgfalt die Vorſtellung des Zuſchauers von Troilus in 
ganz feſtumriſſene Grenzen zu bringen ſucht, eine Auffaſſung, 


die in ihm „eine gute Haut” oder „einen anſpruchsloſen Jüng⸗ 


lling' erblickt! ! Sind doch einige der höchſten Eigenſchaften, 
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die Shakeſpeare am Menſchen kennt, in dieſem Bilde ver- 


einigt. Ja, es fehlt wenig, um in dieſen Worten geradezu die 


Zeichnung einer Idealfigur zu erblicken. Und einen mit ſolcher 
Hochachtung behandelten und geprieſenen Helden ſollte Shake⸗ 


ſpeare froſtig behandeln oder in der Liebe gar zu einer komiſchen 


Figur werden laſſen? Ganz im Gegenteil nimmt der Verfaſſer 


die grauſamen Erfahrungen des Trojaners bitter ernſt. Es iſt 


wohl nichts bezeichnender für ſeine Auffaſſung, als daß ſelbſt 
der Therſites, der, von den andern ungeſehen, ſeine Gloſſen zu 


dem Vorgang macht, der eine ſo entſcheidende Wirkung auf 


Troilus hat, dort kein Wort des giftigen Spottes oder des 


5 ätzenden Hohnes, der ihm ſo überreich zur Verfügung ſteht, 


über den Troilus ausgießt. Selbſt ſein Zynismus empfindet 
offenbar in dem tiefen Seelenſchmerz des aus allen Himmeln 


= Geſtürzten etwas Heiliges, das er nicht antaſtel (V, 2). — 


al ae: 


2. Die mißverſtändliche Charakterſpiegelung: die 
Schurken über die Helden (Oliver, Edmund, Jago). Be- 
merken wir in Fällen wie dieſem, wie ſorgfältig der Dramatiker 
bemüht iſt, auf ſeine Hauptfiguren helle Beleuchtung fallen zu 
laſſen — u. zw. namentlich dann, wenn ſie nur entfernt Gefahr 
laufen, in einem falſchen Lichte zu erſcheinen — fo ſehen wir 
in anderen, wie gerade dies Beſtreben unmittelbar zu pſychologi⸗ 
ſchen Unfolgerichtigkeiten führen muß. Eine Charaktererläute⸗ 
rung der gedachten Art hat ja ihre engen natürlichen Grenzen. 
Dieſe Grenzen werden beſtimmt durch das, was Otto Ludwig, 
der dieſen Kunſtgriff bei Shakeſpeare ſchon bemerkt (vgl. 
W. Vershoven: Die Charakteriſtik durch Mithandelnde bei 
Shakeſpeare, Bonn 1905), „ihre charakteriſtiſchen Geſichts⸗ 
punkte“ nennt. Scheint es doch ſelbſtverſtändlich zu ſein, daß 
jeder Menſchen und Dinge ſo anſieht, wie ſie gerade ihm er⸗ 
ſcheinen müſſen, daß der klar und nüchtern Denkende ſachlich 
richtige, der leidenſchaftliche Menſch einſeitige Urteile abgibt, 
daß die Liebe den Freund verklärt und der Haß das Bild des 
Gegners verzerrt. Beiſpiele dafür ließen ſich auch bei Shake⸗ 
ſpeare ſammeln. Die Darſtellung Julius Cäſars etwa, wie 
ſie der hölliſche Haß des Caſſius gibt, läßt ſich bis zu einem 
gewiſſen Grade als eine ſolche Verzerrung anſehen. Aber ſieht 
man ſchärfer zu, ſo erkennt man wiederum eine gewiſſe primitive 
Seite der Shakeſpeariſchen Kunſt daran, daß dieſer an ſich ſo 
notwendige und unerläßliche Geſichtspunkt nicht folgerichtig 
feſtgehalten wird, daß die Ausſage in dieſer Hinſicht nicht not⸗ 
wendig in Harmonie mit dem Charakter zu ſtehen braucht, daß 
der Grad der Sachlichkeit nicht immer von der Eigenart des 
Charakters abhängig iſt. Wir kommen hier wiederum an die 
Grenzen des Shakeſpeariſchen Realismus. Wie er 
nämlich die Fiktion aufrecht erhält, daß die Schurken ihre 
eigene Schlechtigkeit genau kennen und objektiv betrachten, wie 
er ferner die Helden ſich objektiv beſchreiben läßt, ſo läßt er auch 
die Böſewichte wirklichkeitswidrig in durchaus objektivem Urteil 
gern ihren Opfern gerecht werden. In drei ſich untereinander 
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ſehr ähnlichen Fällen tritt das klar zutage. In „Wie es euch 


* gefällt“ find zwei Brüder vorhanden, ein älterer, der böſe, 


tückiſche Oliver, und ein jüngerer, der edle Orlando. Der 


ältere trachtet dem jüngeren nach dem Leben und verſucht ihn 


2 durch einen hinterliſtigen Anſchlag aus dem Wege zu räumen. 


Im König Lear iſt die Sachlage ziemlich die gleiche: Gloſter 
hat zwei Söhne, den hochherzigen Edgar und den Baſtard 
Edmund. Der Baſtard heckt einen bösartigen Plan aus, ſeinen 


Bruder zu verderben. Im Othello endlich erfindet der Fähnrich 


Jago eine teufliſche Intrigue, um den edelmütigen Mohren, 


ſeinen Vorgeſetzten, um Glück und Stellung zu bringen. In 


allen drei Fällen handelt es ſich um verworfene Kreaturen, die 


vor keiner Gemeinheit zurückſchrecken, um mit ihrer Niedertracht 


ans Ziel zu gelangen. Oliver und der Baſtard Edmund ge⸗ 
langen nicht dahin, und das Glück begünſtigt ihre bösartigen 
Ränfe nur eine Weile, Jagos Schlechtigkeit aber triumphiert 
wirklich über die Argloſigkeit des Gegners. Um ſo gemeiner 
dieſe Schurken ſind, um ſo bemerkenswerter iſt es nun, daß 
allen Dreien die anerkennendſten Worte über ihre Opfer in 
den Mund gelegt werden. Oliver, der mit Heuchelei und Ver⸗ 
leumdung Mörder für den Bruder zu gewinnen und ihn bei 
lebendigem Leibe zu verbrennen ſucht, äußert trotzdem von ihm: 

„doch iſt er von ſanftem Gemüt, nicht belehrt und dennoch 
unterrichtet, voll edlen Trachtens, von jedermann bis zur Ver⸗ 
blendung geliebt (, 1, 172).“ Schon hier regt ſich im Zuſchauer 
der Widerſpruch. Wirklichkeitstreu iſt das kaum mehr. 
Schwerlich wird, wer einen anderen mit ſo unbändigem Haß 
verfolgt, und jede Art Falſchheit und Ruchloſigkeit dazu will⸗ 
kommen heißt, ein ſo rühmendes ſachliches Urteil über ihn 
ausſprechen. Aber immerhin iſt hier noch der Verſuch gemacht, 
es ſeeliſch zu begründen, indem gerade die Erkenntnis der Vor⸗ 
züge des andern durch die Erweckung des Neides den Haß des 
Schlechten begründen helfen muß. Denn er fährt fort: er 
— nämlich Orlando — iſt „in der Tat fo feſt im Herzen der 
Leute, beſonders meiner eigenen, die ihn am beſten kennen, daß 
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ich darüber ganz gering geſchätzt werde.“ So ſcheint denn hier 
in der Seelenzeichnung einem Beobachter wie Weg (S. 181) alles 
durchaus in Ordnung zu ſein. Er findet, daß es gerade 
Orlandos Tugenden ſind, die im letzten Grunde die abgefeimten 
Bubenſtücke veranlaſſen, und ſieht eine Beſtätigung dafür in 
dem Umſtande, daß der ſchurkiſche Bruder ja ausgeſprochener⸗ 
maßen durch Habgier nicht zu ſeinem Tun veranlaßt wird. 
In der Tat könnte man ſich mit dieſer Erklärung leidlich zu⸗ 
frieden geben. Aber was uns an ihr ſtutzig macht, das iſt die 
genaue Parallele im König Lear (I, 2, 199). Hier lernen wir 
den Baſtard Edmund als einen völlig gewiſſenloſen Schurken 
kennen, der ſeine Gemeinheit kaum irgendwie zu bemänteln 
nötig findet. Da er das Herkommen als ſinnlos und unrecht 
erkennt, das ihn ſeiner bemakelten Geburt halber zurückſetzt, ſo 
verſchmäht er kein Mittel, auch nicht das verworfenſte, um alle 
Hinderniſſe, die ſich ſeinem Aufſtieg entgegenſtellen, zur Seite 
zu ſtoßen. „Er beftraft”, wie Fr. Th. Viſcher (Shakeſpeare⸗ 
Vorträge 3. Bd. 196) zutreffend ſagt, „den Vater dadurch, 
daß er den zügelloſen Trieb, der ihn ins Daſein rief, zu ſeinem 
Führer und ſich ſelbſt dadurch zum vollendeten Verbrecher 
macht. Außerlich anziehend und den Frauen gefährlich, iſt er 
ebenſo gefühllos wie verſchlagen. Er beginnt ſeine Verbrecher⸗ 
laufbahn damit, durch einen gefälſchten Brief den edlen Bruder 
aus dem Herzen und vom Herde des Vaters zu verdrängen 
und zum gehetzten Flüchtling zu machen, dem Vater ſelbſt durch 
Verrat ein noch ſchrecklicheres Los: Blendung und Verbannung 
zu bereiten. Auch hier zeigt ſich nun der Zug, den der Baſtard 
mit dem Oliver in Wie es euch gefällt“ gemeinſam hat, 
nämlich der der objektiven Beurteilung ſeines Opfers. Er be⸗ 
zeichnet ihn ausdrücklich als 


N „ein edler Bruder, 
So fern von allem Unrecht, daß er nie 
Argwohn gekannt.“ (1, 2, 199). 


Ein ſo verworfener Lump wie Edmund würde dieſes ſchöne 


IR 


ſeines Beſitzes und Erftgeburtsrechtes als Graf von Gloſter 


ue ganz gets niemals ausſprechen, deſſen falſche Objek⸗ 


tivität nur wenig durch den pſychologiſch richtigeren Zuſatz auf⸗ 


2 ‚gebeflert wird: „deſſen dumme Ehrlichkeit 


Mir leichtes Spiel gewährt”. 


= Worum aber denn dieſe ſubjektiv falſche Sachlichkeit im Munde 


des Böſewichts? Wir ſehen deutlich, daß ſie hier nicht wie im 
vorigen Falle dadurch erklärt werden kann, daß gerade die Er⸗ 
kenntnis der Tugenden des andern neidiſch und ſchlecht macht. 


Denn der Baſtard Edmund verfolgt den guten Edgar nicht 


ſeiner Tugenden oder ſeiner Beliebtheit, ſondern ausſchließlich 


halber. Die Aufklärung wird durch die Stellung der be⸗ 


treffenden Außerungen im Stück erleichtert. In beiden Fällen 


werden die Mitteilungen zugleich mit der Einfädelung der In⸗ 


trigue gemacht und ſtehen in dem Monolog, der den Entſchluß 
des Schurken zuſammenfaßt, in „Wie es Euch gefällt“ am Ende 


der 1. Szene des 1. Aktes, hier am Ende der 2. Szene des 


1. Aktes. Sie gehören alſo ſozuſagen zur Expoſition. Offenbar 
kommt es dem Dramatiker hier darauf an, für ſein Publikum 
den Sachverhalt noch einmal ganz klarzuſtellen. Die kleine 
Verzeichnung in der ſeeliſchen Phyſiognomie des Schurken war 


dabei nicht von Belang. In der Tat ſtört ſie hier wenig. 


Wichtiger aber wird ſie für den Leſer, weil leichter mißver⸗ 


24 ſtändlich, im Falle des Jago. — Von allen Shakeſpeareſchen 


Böſewichtern iſt der Jago im Othello der ſchwärzeſte. Was in 
anderer Hinſicht die Stärke des Dramatikers ausmacht, feine 
Fähigkeit der Steigerung ins Übermenſchliche, das droht hier 
ſeine Wirkung einzubüßen, weil es zum Unmenſchlichen wird. 
Shakeſpeare fand in feiner Quelle anſcheinend — fo viel ſehen 
wir aus der italieniſchen Novelle des Cinthio — einen gemeinen 
Schuft vor, der ſich in ſeine ſchöne, tugendſame Herrin verliebt, 
ſich die Nichterwiderung dieſer Neigung nur ſo erklären kann, 


. daß die Herrin einen andern, u. zw. den Kapitän ihres Gatten liebe, 


und ſich nun einredet, daß zwifchen dieſen beiden ein ſündhaftes 


Einverſtändnis herrſche. Er beſchließt, ihn aus dem Wege zu 
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räumen, und da ſeine Liebe in bitteren Haß umſchlägt, arbeitet er 
ſodann mit ausgeſuchter Geſchicklichkeit daran, die Liebe des 
Mohren durch Erweckung von Eiferſucht zu vernichten. Allerlei 
Zufälle kommen ihm zu Hilfe und er erreicht das Ziel, indem 
er gemeinſam mit dem Mohren die unſchuldige Frau mit eigenen 
Händen ermordet. Darauf kehrt ſich indes der Haß des nach 
der Tat von ſeiner Verblendung geneſenen Mohren gegen ihn, 
er degradiert ihn und ſucht ihn zu töten. Der Intrigant kommt 
ihm zuvor, klärt den noch lebenden, nichtsahnenden Kapitän, 
den er ſelbſt im Auftrag des Mohren ſeinerzeit in einem miß⸗ 
lungenen Attentat verſtümmelt hat, darüber auf, daß er ein 
Opfer des Mohren iſt, und führt ſo durch ihn, der die unentdeckt 
gebliebene Mordtat beim Senat anzeigt, eine Aufdeckung des 
Vorgefallenen herbei. Der Mohr hat Folter und Verbannung 
zu ertragen und wird am Ende durch Verwandte der Desde⸗ 
mona umgebracht, während er ſelbſt, noch anderer Verbrechen 
halber ins Gefängnis geworfen, dort elend untergeht. — Schon 
in dieſer Fabel waren gewiſſe Grundlinien für das ſeeliſche 
Bild des Jago gegeben, ſeine gemeine Weltauffaſſung, für die 
es nichts Edles gibt, das er nicht verdächtigt, ſeine Mitleidloſig⸗ 
keit, ſeine Virtuoſität in der Intrigue, ſeine bodenloſe Gehäſſig⸗ 
keit gegen ein harmloſes Opfer. Die Begründung ſeiner 
ſchurkiſchen Handlungen gegen ſeine Umgebung lag offenbar 
hier in gekränkter Eitelkeit. Shakeſpeares Handlung nun 
weicht zwar in weſentlichen Stücken ab, der Charakter des 
Jago aber iſt bei ihm ſehr ähnlich geblieben. Kein menſchlicher 
Zug iſt zum Ausgleich hinzugetreten. Jago iſt ein Teufel: niedrig 
in ſeiner Verleugnung alles Edlen, hämiſch und an Therſites 
erinnernd, in feiner Freude an allem Schlechten — mit der uns 
bekannten Selbſterklärung ſagt er von ſich, er ſei nichts, wo er 
nicht läſtern könne — boshaft und ſchadenfroh, neidiſch, hart und 
ungerührt, dabei verſchlagen, liſtig und berechnend, ein Virtuoſe 
der Verſtellung, durchaus faux bonhomme. Er ſpielt überall 
mit Glück den alten Feldſoldaten mit der rauhen Außenſeite 
und dem ehrlichen Herzen. Sein Charakter iſt vom Dichter 
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= aß ſo angelegt, daß es beſonderer Gründe für ſein Handeln 
0 gegen Othello kaum bedürfte. Doch zeigt er ſie in gekränktem 
Ehrgeiz, Neid und Nachſucht auf. Er glaubte nämlich Anſpruch 
auf die Stelle des ihm vorgezogenen Caſſio zu haben und iſt 
empört, ſich zurückgeſetzt zu ſehen, er hat weiter den Mohren 
im Verdacht, ihn mit ſeiner Frau Emilia betrogen zu haben und 
will an ihm Rache nehmen. 
Aber trotzdem der Jago ein ſo verworfenes Scheuſal iſt, 
trotzdem er überdies den Mohren im Verdacht hat, ihn mit 
ſeiner Frau betrogen zu haben, verhält er ſich ſeinem Opfer 
gegenüber genau wie der Oliver zum Orlando in „Wie es 
Euch gefällt” und wie der Baftard Edmund zu Edgar im 
König Lear, d. h. er ſtellt ihm im Monolog das Zeugnis aus: 


„Der Mohr nun hat ein grad’ und frei Gemüt“ 
(1. Akt, Ende) 
und weiter: 
„Der Mohr (obſchon ich ihm von Herzen gram) 
Iſt liebevoller, treuer, edler Art, 
Und wird für Desdemona, denk ich, ſicher 
Ein wackrer Ehmann. 


Hier tritt wieder der techniſche Zug der Charakterſpiegelung in 
ſeiner altertümlichen und einfältigen Art klar hervor. Jago 
kann unmöglich gleichzeitig ſich von Othello hintergangen glauben 
und ihn als liebevoll, gerade, treu und edel bezeichnen. Brandes 
meint deshalb, ſeine Betrachtungen über den Ehebruch des 
Mohren gehörten zu den „halb unehrlichen Verſuchen, ſich ſelbſt 
zu verſtehen, lauter ſelbſtbeſchönigenden Selbſterklärungen“. 
Aber die anderen Fälle lehren uns dieſe Bemerkung über die 
Hauptfigur im Stück richtig einſchätzen. Es dürfen, wie wir ſahen, 
aus ihr überhaupt keine Schlußfolgerungen auf die Seele des 
Sprechers gezogen werden. Sie ſoll nur zur Kennzeichnung 
deſſen da ſein, über den ſie etwas mitteilt. In dem Lichte 
dieſer Stellen werden wir auch einen weiteren Fall zutreffender 
beurteilen, in dem ſich abermals ein Schurke über ſeine Opfer 
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ausſpricht. Es handelt fih um Macbeth. Hier ſtellt er 


Mörder dem König Duncan das Zeugnis aus, „er habe ſeine 


Würde ſo mild getragen, blieb im großen Amt ſo rein, daß 


feine Tugenden, wie Engel, poſaunenzüngig werden Nache 
ſchrein. (I, 7.) Freilich iſt, wie man ſieht, die Charak⸗ 
terifierung des Opfers, ſeeliſch durchaus verſtändlich, zu einem 
Gegenmotiv im Ringen um den eigenen Entſchluß geworden. 


Aber nicht ganz ſo überzeugend wirkt die ſchrankenloſe Aner⸗ 


kennung, mit der er im Monolog an ſeinem Opfer Banquo 
die royalty of nature” feine „königliche Natur“ und “daunt- 
less temper of his mind”, den „unerſchrocknen Geiſt“ hervor⸗ 
hebt. (III, 1, 48.) Da Vacbeth ein problematiſcher Charakter 
iſt, der ſchon mit ſich ſelber kämpft, könnte zwar in dieſem 


RNühmen eine abſichtliche Feinheit feiner Charakterzeichnung 


geſucht werden, allein in die Reihe der übrigen Fälle geſtellt, 
wird der eigentliche Sinn auch dieſer Stelle ganz deutlich. 
Wir ſehen klar, daß die Schurken bei Shakeſpeare 
nicht einmal in ihren eigenen Augen anſtändige Leute 
ſein und daß die edlen Charaktere ſelbſt in den Augen 
ihrer ſchurkiſchen Feinde edel ſein müſſen. Ein erſtaun⸗ 
liches Beiſpiel dafür, in welchen Gegenſätzen ſich die Kunſtform 
Shakeſpeares bewegt! Schwingt der Pendel einmal nach der 
Seite eines ganz fortgeſchrittenen, innerlich freien Realismus, 
des ſchrankenloſen Aus wirkens inſtinktiv erfaßter Charaktere im 
Verhältnis zu einander, ſo rührt er auf der andern an eine 
beinahe kindliche Primitivität und lebensunwirkliche Gebunden⸗ 
heit. ö 

3. Ein ſubjektives Moment in der Charakterſpiege⸗ 
lung? (Laertes über Hamlets Liebe, Lady Macbeth über 
ihres Gatten Charakter, der Grundſatz der objektiven 
Richtigkeit von dramatiſchen Zeugenausſagen.) Der 
Eindruck davon, wie primitiv und kraß unrealiſtiſch ſich die Kunſt 


Shakeſpeares, wenn fie einen beſtimmten Zweck im Auge hat, ver⸗ 


halten kann, öffnet uns nun für nicht ganz unähnliche Verhält⸗ 
niſſe auch anderswo die Augen. Vor allem beobachten wir, daß 
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Charakter des Helden durch Äußerungen folder Perſonen irrezu- 
führen, die eine falſche oder ſchiefe Auffaſſung von ihm mitbringen 


und dadurch die Meinung des Zuſchauers auf die unrichtige Spur 
hetzen könnten. Es ſcheint dem allerdings zu widerſprechen, 


wenn, wie ſchon oben hervorgehoben, Caſſius zu Anfang des 
Julius Cäſar (1,2) Beiſpiele von dem kläglichen Verſagen des 
ITnmperators in Proben berichtet, auf die fein körperlicher Wille 
geſtellt wurde, wie er bei einem Wettſchwimmen am Ende nur 
durch den kläglichen Appell an die Hilfe deſſen, den er ſelbſt zu 


dem Wagnis herausgefordert, ſein Leben rettete, und wie er bei 
einem Fieberanfall in Spanien wie ein krankes Mädchen wim⸗ 
merte. Es ſcheint weiter zu dieſem Grundſatz nicht zu ſtimmen, 


wenn wir von dem Othello zuerſt aus dem Munde des Jago 


hören, der ihn (I, 1), durchaus verleumderiſch, als dünkelhaft 


und ſchwülſtig hinſtellt. Allein bei näherer Betrachtung ſieht 


man doch, daß ſich unmöglich jemand unter den Zuſchauern von 


Anfang an über den Charakter dieſer beiden Sprecher und 
ihrer Außerungen täuſchen kann. Denn, wie oben ausgeführt, 


iſt die Vorausſetzung bei dem Julius Cäſar eine übermenſch⸗ 


liche Größe und der Caſſius atmet einen ſolch erſichtlichen Haß 
gegen ihn in jeder Außerung, daß, was er ſagt, wenn auch 


5 natürlich die Tatſachen an ſich richtig ſein müſſen, das Urteil 


des Zuſchauers nicht ernſtlich zu ſeinen Ungunſten beeinfluſſen 


kann. Jago aber ſetzt wenig Augenblicke nach den abſprechenden 


Außerungen über Othello in der gekennzeichneten (ſ. S. 31ff.) 


naiven Art ſeinen ſchurkiſchen Charakter ſchon ſo deutlich ſelbſt 


auseinander, bezeichnet ſich mit ſo ausgeſprochnen Worten als 


einen falſchen und ungetreuen Diener ſeines Herrn, daß auch 
bei ſeiner Kritik gar kein Zweifel über ihren objektiven Unwert 
aufkommen kann. 

Aber durchaus anders liegt der Fall ſchon, wenn zu Anfang 


des Hamlet der Laertes zu der Ophelia über die Liebe 


Hamlets ſpricht. Es geſchieht zu einem Zeitpunkte, wo wir 


Pe 


von Hamlets Weſen, namentlich durch fein Verhalten in der 
großen Audienzſzene, ſchon einen ſehr beſtimmten Eindruck be⸗ 
kommen haben und über die Innigkeit feiner Freundfchaft mit 
dem Horatio bereits ganz unterrichtet worden ſind. Von 
Ophelia haben wir dagegen noch nichts gehört. Mit Laertes 
tritt nun eine Figur auf den Plan, die erſt ein einziges Mal 
flüchtig unſern Geſichtskreis berührte, als von ihm am Thron 
die Erlaubnis zur Rückkehr nach Frankreich in höf licher und 


ritterlicher Form nachgeſucht wurde. Was er hier, allein im 


Geſpräch mit der Schweſter, vorbringt, läßt ihn ſofort in 
durchaus günſtigem Lichte erſcheinen. In warmem, brüder⸗ 
lichen Empfinden nämlich bittet er die Schweſter, ihn nicht ohne 
Nachricht von ihr zu laſſen. Dann kommt er auf etwas, das 
ihm am Herzen liegt. Und nun vernehmen wir zuerſt von der 
Liebe Hamlets zu Ophelia. Aber es iſt ungemein bezeichnend, 
daß der Bruder ſie, ſo wichtig ihn die Sache für ſeine Schweſter 
dünkt, an ſich nicht ſonderlich ernſt nimmt. 


„Was Hamlet angeht und ſein Liebsgetändel, 
So nimm's als Sitte, als ein Spiel des Bluts, 
Ein Veilchen in der Jugend der Natur, 
Frühzeitig, nicht beſtändig, ſüß, nicht dauernd, 
Nur Duft und Labſal eines Augenblicks, 

Nichts weiter. 


Er betrachtet Hamlet keineswegs als böswilligen oder ſonderlich 
leichtſinnigen Verführer, er geſteht gern zu: 


„Er liebt Euch jetzt vielleicht, 
Kein Arg und kein Betrug befleckt bis jetzt 
Die Tugend ſeines Willens.“ 


Allein er fühlt ſich doch verpflichtet, ſie zu warnen, da er ſich 
von dieſer Liebelei, bei der die Schweſter alles verlieren und 
nichts gewinnen kann, nichts verſpricht. 

Zahlreiche Betrachter des Hamlet haben ſich im Hinblick 


darauf, wie das Verhältnis zwiſchen Hamlet und Ophelia ihnen 


a ae Ye 
in der fpäteren Entwicklung der Geſchehniſſe erſcheint, daran ge- 
poöhnt, dieſe Auffaffung des Laertes als durchaus haltlos, als 
oberflächlich und unwürdig anzuſehen. Aber laſſen wir zunächſt 
einmal alle ſpäteren Szenen außer acht: welches Intereſſe hätte 
Shakeſpeare daran, die erſte Mitteilung von dem Verhältnis 
der beiden in Form einer Entſtellung zu geben, während er doch 
ſonſt, wie wir immer wieder gefunden haben, dem Verſtändnis 
ſeiner Hörer in allem, was die Handlung angeht, entgegen⸗ 
zukommen ſtrebte? Was Laertes ſagt, hat aber nun für den 
Unvoreingenommenen allen Anſchein des innerlich Berechtigten. 
Die ernfthafte Art, wie er des weiteren die Gründe für feine 
Beſorgnis ausführt, nimmt unbedingt für ihn ein. Laertes 
tritt alſo durchaus nicht als leichter Fant auf, der andere nach 
ſich beurteilt. In der Tat liegt nach der Shakeſpeareſchen 
Technik unter ſolchen Umſtänden dann aber gar kein Grund 
zum Zweifel an der objektiven Richtigkeit des Geſagten vor. 
Inſofern iſt der Fall von grundſätzlicher Wichtigkeit. Nun wird 
aber auch dieſe Auffaſſung durch das was folgt, beileibe nicht 
umgeſtoßen. 

Zwar find eine Reihe Erklärer von der leidenſchaſtlichen 
Liebe Hamlets zu Ophelia überzeugt, wie denn Löning (S. 255) 
ihn das ganze Stück hindurch von der innigſten Liebe beſeelt 
ſein läßt, aber Gertrud Landsberg (Ophelia, die Entſtehung 
der Geſtalt und ihre Deutung, Cöthen 1918) hat ſehr treffend 
zur Vertiefung der bloß auf ſubjektiven Eindrücken fußenden 
Erklärungen auf die dramatiſche Geſchichte dieſes Verhältniſſes 
hingewieſen. Es zeigt ſich, daß in dem deutſchen Hamlet, dem 
„Deftraften Brudermord“, der wahrſcheinlich als der vergröberte 
und verzerrte Abklatſch von Shakeſpeares Vorlage anzuſehen 
ift, von einem Liebes verhältnis überhaupt nicht recht die Rede 
ſein kann. Ja, man muß annehmen, daß in dem Stück, das 
Shakeſpeare überarbeitete, die Ophelia ſozuſagen auf die andere 
Seite gehörte. „Sie iſt gar nicht, oder wenigſtens gar nicht 
mehr, ſeine Freundin, ſondern ſie gehört zu der ihm feindlich 

geſinnten Königspartei. Wenn fie Geſchenke von ihm beſitzt, 
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fo find das Überbleibfel aus vergangener Zeit, wo der glänzende 
Prinz der niedlichen jungen Dame den Hof gemacht, ja viel- 
leicht auch fie geliebt hat. Aber Ophelia hat ihn nie wahrhaft 
geliebt. Sie hat ſich höchſtens ſeine Huldigungen gefallen laſſen. 
Als er ſcheinbar den Verſtand verliert und ſie bemerkt, daß ihr 
Vater und der König ihm nicht gewogen ſind, ſchlägt ſie ſich 
zu dieſen, ſelbſtverſtändlich, gedankenlos, und mehr oder minder 
treulos je nach den Beziehungen, die früher beſtanden haben.“ 
(S. öff.) 

Dieſe Rolle der Ophelia war, wenn man den Aufbau 
des ganzen Dramas durch Kyd überlegt, mehr oder weniger 
eine dramatiſche Notwendigkeit. In ſeiner Quelle zwar fand 
Kyd die Frau, die die Opheliarolle ſpielt, im Einverſtändnis 
mit dem Prinzen. Aber er konnte das nicht gut aufnehmen, 
ohne die Liebesintrigue, die in der Geſchichte erliſcht, weiter⸗ 
zuführen. Dazu aber iſt im Hamlet, wo ſchon ſo viel Handlungs⸗ 
fäden miteinander verwoben ſind, kein Platz. So bleibt ihm 
nur der Ausweg, um ſich nicht mit einer Liebesgeſchichte zu be⸗ 
laſten, für die die Handlung keine Verwendung hat, Ophelia bei 
der Lauſchſzene als nicht im Einverſtändnis mit Hamlet darzu⸗ 
ſtellen. Dadurch aber iſt ſchon der Charakter des Verhältniſſes 
beſtimmt. Er hatte jetzt nur noch die Wahl, den Umſtand, daß 
ſie ſich als Lockvogel brauchen läßt, auf Bösartigkeit oder 
Schwäche zurückzuführen. Er wählte begreiflicherweiſe, ſchon 
der Okonomie des Dramas, nämlich der Einfachheit halber, 
das letztere. Im Kern bleibt nun dies Verhältnis aus dem 
alten Stück in Shakeſpeares Bearbeitung dasſelbe, nur daß 
ſeine unerhörte Kunſt dem zu Ende gehenden „Flirt“ mit nur 
halb ausgeſprochnen Worten einen Schmelz und eine Süßig⸗ 
keit gibt, die uns nicht zum Nachdenken darüber kommen laſſen, 
wie wenig er im Grunde für alle Beteiligten bedeutet. Ger⸗ 
trud Landsberg hat das ſchon für die Ophelia zur Genüge 


aufgeklärt, aber auch von der Seite des Hamlet geſehen, nehmen 


ſich die Dinge nicht anders aus. 
Wenn Hamlet in der Tat eine fo leidenfchaftliche Liebe zu 
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3 Ophelia empfände, wie würde er dann den brennenden Wunſch 


haben, von dem ihn erſt die dringenden Bitten feiner Eltern 


| x abbringen, nach Wittenberg auf die Univerfität zurückzukehren? 


Vor allen Dingen aber: warum gedenkt er ihrer dann nicht 
mit einem einzigen Wort in den Selbſtgeſprächen, die ſeine 


ganze ſeeliſche Not enthüllen? Wie wenig atmet auch ſein Liebes⸗ 
brief (II, 2) an die Tochter des Polonius von der Sprache 
tiefſter Leidenſchaft, wie er ihrer bei anderer Gelegenheit, ſelbſt 
in der Beteuerung feiner Freundſchaft zum Horatio, fähig iſt! 

Klar auch tritt hervor, wie Shakeſpeare ſeine ſeeliſche Haltung 


verſtanden wiſſen will, wenn der kluge Lauſcher König Claudius, 


als er das Geſpräch der beiden überhört hat, ausruft: (III, 1) 


Love? his affections do not that way tend!“ 
„Aus Liebe? Nein, ſein Hang geht dahin nicht!“ 


Es iſt richtig, daß er hernach bei der Beſtattung der Ophelia 


in die höchſte Aufregung gerät und in einer Art von Raferei 
den anderen feine leidenſchaftliche Liebe zuſchreit. Aber nicht nur 


dieſe erkennen in ſeinem Verhalten ſofort etwas völlig Krank⸗ 
haftes, ſondern er ſelbſt beſtätigt dieſe Auffaſſung hernach, in⸗ 
dem er ſich deshalb als wegen einer Aufwallung entſchuldigt, 
die feiner madness entfprungen ſei (V, 2), und wer Shake⸗ 
ſpeares Technik ſo wenig gerecht wird, darin nichts objektiv 
Richtiges zu ſehen, der kann doch die Augen nicht davor ſchließen, 


daß Hamlet im vertrauten Geſpräch mit dem Horatio (V, 2) - 
die Dinge im Grunde genau ſo beurteilt. Denn es fällt ihm 
nicht ein, ihm gegenüber ſein Verhalten etwa mit dem über⸗ 


großen Schmerze über den Tod der Ophelia zu erklären, im 


Gegenteil findet er zu ihm kein Wort über ſie, ſondern er be⸗ 


merkt ausdrücklich „ſeines (d. h. des Laertes) Schmerzes 


Brahlerei” habe ihn zu fo „wilder Leidenfchaft” (a towering 
passion) gereizt und dadurch den fit' herbeigeführt, etwas, das 


durchaus zu der Eigenſchaft des Melancholikers ſtimmt, den die 


Vorſtellung aufs Außerſte reizt, daß ein anderer unglücklicher 
als er ſelbſt ſein will. (Vgl. S. 160.) Wir ſehen alſo, daß 
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die Auffaſſung des Laertes zu Anfang des Stückes im Grunde 
durchaus das Richtige trifft. Die Bemerkung der Königin 
Gertrud aber, daß ſie die Ophelia gern als Braut Hamlets ge⸗ 
ſehen hätte, kann demgegenüber nicht ſchwer ins Gewicht fallen, 
ſondern gehört zu dem, was weiter unten als Shakeſpeares „Ten⸗ 
denz zur ſzeniſchen Erhöhung“ erklärt iſt. (Siehe S. 111 ff.). 
Das beſtätigt die grundſätzlich wichtige Auffaſſung, daß die 
erſte Mitteilung im Drama über Dinge, die für die 
Handlung oder Charakteriſtik der Hauptfigur wichtig 
find, niemals eine objektive Entftellung des Sach- 
verhalts im Intereſſe der Charakteriſierung von 
Nebenfiguren enthalten ſoll. 

Verwickelter liegt der Fall der Außerungen der Lady 
Macbeth über ihren Gatten. Macbeth iſt ein zwieſpältiger 
Charakter, hin- und hergezogen von entgegengeſetzten Neigungen. 
Zahlreiche Kritiker reden deshalb von dem Kampf, den er gegen 
ſein Gewiſſen führen müſſe. Aber man hat demgegenüber ſehr 
treffend ausgeführt!, daß die Stimme des Gewiſſens in Mac⸗ 
beths Bruſt nur ſchwach zu Worte kommt, wenn man unter 
Gewiſſen nicht die Furcht vor den Folgen oder den Arger über 
ſie, ſondern den ſittlichen Abſcheu vor dem Grund des eigenen 
Handelns verſteht. Es iſt wahr, daß Macbeth nicht ganz ohne 
Ehrgefühl iſt, auch das Erbärmliche an ſeiner Untat kommt ihm 
zum Bewußtſein, wenn er vor dem Mord an ſeinem Gaſt, 
dem alten König Duncan, überlegt (I, 7): | 


„Er kommt hieher, zwiefach geſchirmt: — zuerft, 
Weil ich ſein Vetter bin und Untertan, 

Beides hemmt ſtark die Tat, dann, ich — ſein Wirt, 
Der gegen ſeinen Mörder ſchließen müßte 

Das Tor, nicht ſelbſt das Meſſer führen. 


Hier kommt allerdings ein Stück beſſerer Natur in ihm zum 


Bruno Siburg, Schickſal und Willensfreiheit bei Shakeſpeare, dar⸗ 
gelegt am Macbeth. Halle. 1906. S. 72ff. 


ER Vorſchein, und ebenſo, wenn eine Regung von Dankbarkeit ſich 
ſeinen finftern Plänen in den Weg zu ſtellen ſcheint: 


„Wir wolln nicht weiter gehn in dieſer Sache, 
Er hat mich jüngſt belohnt. 


Aber freilich ſind das mehr Aufwallungen in der großen vulka⸗ 
nniſchen Aufregung feines Innern, als feſte, erft allmählich im 
Kampfe guter und ſchlechter Inſtinkte von den ſchlechten unter⸗ 
höhlte und eingenommene Stellungen. Im Vordergrund 
ſteht bei ihm vielmehr immer die Furcht vor den Folgen, der 
Gedanke (I, 7, . 85 Bu, 
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„Wär's abgetan, fo wie's getan ift, dann wär's gut, 

Man tät es eilig. 
Die Tat ſelbſt ſcheut Macbeth von einem moraliſchen Geſichts⸗ 
punkt aus nicht, die Gründe, die ihn zurückhalten, ſind vor⸗ 
wiegend ſelbſtſüchtige. Auch daß er die Folgen im Jenſeits 
fürchtet, iſt, wie Siburg mit Recht gegen Viſcher (Shake⸗ 
ſpeare⸗Vorträge II, 80) feſtſtellt, beileibe keine Gewiſſens⸗ 
regung. Es ſind vielmehr klare Erwägungen darüber, ob ſich 
die Tat empfiehlt oder nicht, kluge Betrachtungen, daß in der 
Regel die Vergeltung den Täter ſchon hier erreicht, 


„daß, wie wir ihn gegeben, 
Den blut'gen Unterricht, er, kaum gelernt, 
Zurückſchlägt, zu beſtrafen den Erfinder,” 


vorſichtige Mutmaßungen, daß der gewaltſame Tod des gütigen, 

aalten Königs ein für den Mörder beſonders gefährliches Maß 
von Mitleid bei feinen Untertanen wachrufen wird, Befürd- 
tungen, die durch ſeine Siege friſch gewonnene Beliebtheit 
wieder einzubüßen, und andere mehr oder minder praktiſche 
Überlegungen. 

Demnach läge in Macbeths Denken ein kühles, geſchäfts⸗ 
mäßiges Rechenexempel vor? Gewiß nicht, der Hauptſache 
nach aber auch kein Ringen zwiſchen guten und ſchlechten 
Inſtinkten, ſondern ein Kampf gegen ſeine eigene Schwäche. 
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Und hier erkennen wir nun das recht eigentlich Shakeſpeariſche 
an dem Charakter. 

Shakeſpeare fand in der Quelle, dem Holinshed, einen 
Mann, dem die größten kriegeriſchen Leiſtungen nachgerühmt 
wurden, von deſſen ſelbſt in dieſer Zeit ungewöhnlicher Härte 
und Grauſamkeit (cruelty) aber auch verſchiedentlich die Rede 
iſt. Hätte er dieſe Figur mehr als ein Jahrzehnt früher be- 
handelt, ſo wäre alſo wahrſcheinlich eher ein ſtarknerviger 
Wüterich vom Schlage Richards III. aus ihm geworden. Aber 
wahrſcheinlich konnte er wie Schiller von ſich ſagen: „Je 
älter ich werde, deſto ärmer wird mein Karikaturenregiſter.“ 
Auch iſt die Zeit vorbei, wo, wie in der Jugend jedes Menſchen, 
ſeine Auffaſſung der Wirklichkeit durch Vorbilder beſtimmt 
wird. Er beobachtet jetzt ſtärker das Leben ſelbſt und zeichnet 
nach dem Leben. Vor allem die eigentlich ſeeliſchen Zuſammen⸗ 
hänge feſſeln ihn. So lieſt er auch die Quelle anders als 
früher. Er findet in ihr, daß die Weisſagung der Schickſals⸗ 
ſchweſtern in dem Denken des Königs weiter wühlt, und ferner, 
daß der Mord an König Duncan hauptſächlich auf das Be⸗ 
treiben ſeiner ehrgeizigen Frau geſchieht. Hier liegt nun offen⸗ 
bar der Empfängniskeim des Charakters bei ihm. Ein Mann 
von außerordentlicher Tapferkeit, der doch im Grunde nicht 
aus ſich heraus handelt, ſondern die entſcheidenden Anregungen 
von außen empfängt, von außen nötig hat. Alſo ein Menſch, 
der von ſeiner Umgebung abhängig iſt. Alſo ein in gewiſſer 
Hinſicht ſchwacher Charakter. Damit gewinnt das Problem 
für ihn gerade in dieſem Abſchnitte, wo des Publikums und ſeine 
eigene Hinneigung zum bloß Geſchichtlichen ſtark abgeflaut iſt, 
ein beträchtlich erhöhtes Intereſſe. 

Macbeth iſt, wenn man will, ein Verwandter des Hamlet, 
aber freilich nicht in dem Sinne, wie es Brandes (S. 592) 
dem Gervinus (III, 307 ff) nachſchreibt, ein Gegenſtück zu 


ihm. Gervinus hat der Erklärung der Macbethfigur zuerſt 


einen Stempel aufgeprägt, der bei den Namhafteſten unter 
ſeinen Nachfolgern immer wieder auftaucht. Nach ihm iſt 
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Er 0 „ein Mann von der alten Strebkraft der Heroen⸗ 
geſchlechter“, ein „heidniſch wilder Geſelle, „eine einfache, un- 
ſtudierte Soldatennatur.“ Das bleibt er bei Ulrici (II, 113), 
dem er eine Heldennatur von altnordiſcher Kraft und Wucht 

fit, bei Kreyſſig, der ihn eine einfache, urkräftige, derb ſinnliche“, 

eine „unabgefhwächte, unverdorbene Natur” nennt (S. 151 ff.), 
und bei Brandes, der, wie er denn in ſein Werk die Gedanken 

Kreyſſigs in ſehr weitem Umfang eingeſchmolzen hat, von ihm 

als einem groben, einfachen Krieger, als einem Mann 
der Handlung, der nach kurzem Bedenken zuſtößt, redet. 
Aber wie finden ſich dieſe Erklärer mit den ſchreckhaften Zu⸗ 
ſtänden Macbeths ab? Ganz einfach: ſie ſind hervorgerufen 
durch die „lähmende Kraft feiner Einbildung (Gervinus S. 312). 
„Er iſt kühn, er iſt ehrgeizig, er iſt ein Mann der Tat”, fagt 
H. Cuningham (in der Einleitung der Arden Edition XLV), 
Faber er iſt auch in gewiſſen Grenzen Phantaſiemenſch. Durch 
ſeine lebhafte Phantaſie gerät er in Berührung mit Eindrücken 
des Ubernatürlichen und iſt übernatürlicher Furcht zugänglich.“ 
Faſt genau ſo ſprach Ulrici (S. 109) ſchon von ſeiner Furcht 
vor dem Mißlingen, als von feiner raſchen, reizbaren Phantaſie 
hervorgerufen. Aber das heißt doch, die Dinge auf den Kopf 
ſtellen, d. h. die Wirkung zur Urſache machen. Es kann doch 
kein Zweifel daran ſein, daß die Angſt Schreckbilder hervor⸗ 
ruft, nicht aber die Schreckbilder die Angſt. Die Schwäche 
ſieht Geſpenſter, nicht die Kraft. Der engliſche Forſcher Raleigh 
(1909, S. 17) ſpricht gleichfalls von Macbeth als einer Figur, 
in der die Phantaſie vorherrſche, und ſtellt ihn deshalb mit 
Richard II. und Hamlet zuſammen. Aber auch dieſe beiden 
leiden eben in erſter Linie an Willensſchwäche (Vgl. S. 170ff.). 
An ſich ſchließt, wie die Erfahrung zeigt, Phantaſie die Stärke 
nicht aus. Phantaſtiſche Menſchen können im Gegenteil ge- 
radezu tollkühn fein. Wenn die Phantaſie aber einem Menſchen 
vorwiegend Bilder des Grauens malt, ſo iſt er eben durchaus 
keine „Heldennatur von altnordiſcher Kraft und Wucht.“ 
Di.ieſe ganze Auffaſſung beruht auch auf einem Mißverſtehen. 


r 


„ 


Sie ſieht gebannt auf die kriegeriſche Leiſtung und perſönliche 
Tapferkeit des Mannes und verwechſelt nun körperlichen mit 


moraliſchem Mut. Macbeth iſt ganz gewiß ein Löwe auf dem 


Schlachtfeld, offenbare Gefahren laſſen ihn ungerührt. Aber 
das ſchließt nicht aus, daß er innerlich von den Menſchen in 
hohem Maße abhängig iſt und in den moraliſchen Situationen, 
in die er ſich bringt, im Grunde immer Angſt hat und ſich 
unſicher fühlt. Die Schwäche erwächſt bei ihm auf dem Grunde 
einer nervöſen Veranlagung, die bei ſtarker Reizung geradezu 
krankhafte Zuſtände hervorruft. Natürlich ſind ſie auch den 
Auslegern aufgefallen. Aber größtenteils erſt da, wo ſie ganz 
beſonders kraſſe Formen annehmen, ſo, wenn unmittelbar vor 
dem Mord an Duncan es über Macbeth kommt, daß er in 
der Luft einen blutigen Dolch ſchweben ſieht. Aber wer genauer 
hinblickt, wird einen richtigen Eindruck von Macbeths Charakter 
ſchon bei ſeinem erſten Auftreten bekommen. Ihm und dem 
Bangquo erſcheinen auf der öden Haide die Schickſalsſchweſtern 
und grüßen ihn mit dem dreifachen Titel. Das ruft bei ihm 
nicht Überraſchung und Staunen hervor, ſondern offenbar läßt 


es ihn ſichtlich zuſammenfahren und körperlich erſchaudern, denn 


Banquo fragt ihn ganz verwundert: (I, 3) 


„Was ſchreckſt du, Mann? erregt dir Furcht, was doch 
So lieblich lautet?” 


Aber warum dieſe ungeheuer ſtarke Wirkung des prophe⸗ 
tiſchen Wortes auf ſein ganzes Weſen? Die Erklärer ſagen 
(Kreyſſig II, 150, v. Frieſen III, 162ff), weil dadurch die ſchlum⸗ 
mernden Wünſche ſeines Innern mit der Plötzlichkeit eines 
Blitzſtrahls mit Bewußtſein vor ſeine Seele treten. Gewiß, 
aber dieſelbe Erſcheinung würde doch auf einen anderen Charakter 
ganz anders wirken. Auch wenn ſie ſofort den Gedanken an 
ein Verbrechen auslöſte, brauchte fie den Verbrecher nur zu 
ſchrecken, wenn dieſer von etwas wie dem, was man die, Angſt 
vor der eigenen Courage nennt, geplagt würde. So aber 
ergeht es Macbeth in der Tat. 


: — 73 — 
Erſt nachdem Banquo ruhigen Blutes auch ſeinerſeits von 
den Überirdiſchen Auskunft über feine Zukunft verlangt und 
erhalten hat, hat er ſich gefaßt und redet ſie noch einmal — ver⸗ 
geblich — an. Sie verſchwinden, und er ift mit Banquo 
wieder allein. Sein Denken iſt ganz erfüllt von dem Ge⸗ 
hörten. Aber es iſt bezeichnend für ihn, daß er nicht offen mit 
dem herauszukommen wagt, was ihn bewegt. Von Anfang an 
iſt etwas Unfreies, Lauerndes in dieſem Mann. Wie Siburg 
ſehr fein bemerkt, hat er in der nun folgenden Bemerkung zu 
Banquo: “Your children shall be kings,“ „Eure Kinder werden 
Könige”, nur den Hintergedanken, von Banquo die gleißende 
Verheißung noch einmal wiederholt zu hören, und als dieſer 
denn auch prompt erwidert: „Ihr werdet König“, da fügt er 
mit einem Eifer, der zeigt, wie wenig ihm im Augenblick noch 
an Banquos Zukunft gelegen iſt, wie ſehr er mit ſich beſchäftigt 
iſt, hinzu: „Und Than von Cawdor auch, hieß es nicht ſo?“ 
Dien erſten Eindruck, den wir hier von Macbeth bekommen, 
befeſtigt nun das Selbſtgeſpräch vollends, das kurz darauf 
folgt. Während Banquo völlig ruhig blieb, iſt Macbeth durch 
die raſche Beſtätigung der erſten Prophezeihung in eine Auf- 
regung geraten, die die ungeheure nervöſe Reizbarkeit ſeiner 
Natur verrät, denn mit dem erſten Auftauchen des verbreche⸗ 
riſchen Gedankens beginnt auch ſchon der Kampf gegen ſeine 
Nerven, die es hervorrufen, daß ſich 


„Aufſträubt mein Haar, 
Sodaß mein feſtes Herz ganz unnatürlich 
An meine Rippen ſchlägt.“ 


Die Erregung iſt offenbar ſo ſtark, daß ſie ſein ganzes Ausſehen 
verändert, er verliert ſo weit die Herrſchaft über ſich, daß es 
den Gefährten, die er völlig vergißt, auffällt und Banquo ver⸗ 
wundert darauf aufmerkſam macht, daß er wie geiſtesabweſend 
(rapt, I, 3, 57 und 142), wie v. Frieſen mit Recht ſagt, wie ein 
Trunkener daſteht. Seine Entſchuldigung an ſie enthält dann 
eine Unwahrheit. 


a 


„Habt Nachſicht — in vergeßnen Dingen wühlte 
Mein dumpfes Hirn”. 
Denn wie alle ſchwachen Charaktere lügt Macbeth. So 5 
als Banquo ihn unmittelbar vor der Mordſzene an die drei 
Schickſalsſchweſtern erinnert und er, in dieſem Augenblick un⸗ 
angenehm davon berührt, antwortet (II, 1): 
„Ich denke nicht an ſie.“ 

Die enorme Reizbarkeit, unter der Macbeth leidet, hinter⸗ 
läßt ihre Spuren auf ſeinem Geſicht, das zum Leidweſen ſeiner 
Frau immer wieder zum allzu deutlichen Spiegelbild ſeines 
Innern wird. Stets von neuem muß ſie ihn daran mahnen, 
eine andere Maske aufzuſetzen. (I, 4, 62 ff., III, 2, 27.) Als er 
den Geiſt Banquos zu ſehen glaubt, verliert er gar völlig die Ge⸗ 
walt über ſein Mienenſpiel, und ſeine Züge verzerren ſich derart, 
daß die Lady in einem Gemiſch von Angſt und Wut ihn anſchreit: 

„O ſchäme dich, 
Was machſt du für Geſichter.“ (III, 4, 66.) 
Die Erklärer (Gervinus, Brandes u. a.) ſehen darin, daß er 
nicht imſtande iſt, ſein Geſicht zu verſtellen, ein Zeichen von 
Gradheit und Natürlichkeit. Aber viel weniger als Macbeth, 
wie wir ſahen, vor einer Lüge zurückſcheut, würde er ſich ge⸗ 
hindert fühlen, ſeinen Geſichtsausdruck zu verſtellen, wenn er 
es nur könnte. In der Tat aber iſt er hier wie auch ſonſt ein 
Opfer ſeiner Nerven. Kein Zweifel an ihrem krankhaften Zu⸗ 
ftande kann aufkommen, wenn er offenkundige Geſichts⸗ und 
Gehörshalluzinationen hat, den blutigen Dolch in der Luft 
ſieht, Stimmen nach dem Morde hört und ſchließlich den Geiſt 
ſeines Opfers Banquo auf ſeinem Stuhl ſitzend erblickt. Was 
bei dieſer letzten Gelegenheit die Lady Macbeth den verſtörten 
Gäſten zuruft (III, 4): 
„Bleibt figen, Herrn, der König iſt oft fo, 
Und wars von Jugend an — o ſteht nicht auf! 
Schnell geht der Anfall über, augenblicks ; 
Iſt er dann wohl 


das klingt wie eine ad hoc erfundene Beſchwichtigung und 
mag es auch ſein, aber den Stempel des objektiv Unwahren 
trägt es trotzdem nicht an ſich, wenn auch die furchtbare Auf- 


regung, die der zweite Mord mit ſich bringt, die vorhandene 
Anlage wieder einmal zu einer ungewöhnlichen Kriſis fteigert. 
Da Macbeth ſo wenig mit ſeinen Nerven rechnet, ſo würde 


f . es verſtändlich ſein, wenn er ihnen, wie es gelegentlich den An⸗ 
ſchein hat, ganz zum Opfer fiele, zumal er von Schlafloſigkeit 
gepeinigt wird (III, 4), allein Macbeth wird, zwar nicht ſeiner 


inneren Unruhe, die ihn von Verbrechen zu Verbrechen weiter 
treibt, aber wohl ſeiner Nervenüberreizung Herr. Er gewöhnt 


ſich an das Verbrechen, verhärtet und iſt am Ende abgebrüht, 


während ſeine Frau, die bei aller Härte ihrer Natur doch auch 
zuviel zugemutet hat, den entgegengeſetzten Weg geht. Hat er 


| doch felbft die Empfindung, daß es hauptſächlich feine Un- 
eerfahrenheit in dem Mordhandwerk iſt, was eine fo raſende 
Aufregung in ihm hervorruft: 


„Daß ſelbſtgeſchaffnes Graun mich quält, 

Iſt Furcht des Neulings, dem die Übung fehlt: 
Wahrlich, wir find zu jung nur,” — ſagt er (III, 4) mit 
einem gewiſſen zyniſchen Humor. Als er ſchließlich, wie ein ge⸗ 


ſtelltes Wild, um ſein Leben kämpfen muß, da kommt dann 


8 wieder ſein körperlicher Mut zur Vorherrſchaft und breitet die 
Nuhe der Entſchloſſenheit über fein Weſen aus. Wo keine 


Wahl mehr iſt, gibt es überdies kein Zaudern und Schwanken. 


Er ſelbſt gibt ſich von der großen Veränderung, die ſich in ihm 


vollzogen hat, mit den Worten Rechenſchaft (V, 5): 


„Es gab ne Zeit, wo kalter Schau’r mich faßte, 
Wenn der Nachtvogel ſchrie, das ganze Haupthaar 
Bei einer ſchrecklichen Geſchichtt empor 

Sich richtete, als wäre Leben drin. 

Ich habe mit dem Graun zu Nacht geſpeiſt, 
Entſetzen, meines Mordſinns Hausgenoß, 

Schreckt nun mich nimmermehr.“ — 


N 


Aber dieſe Betrachtung und ſein tapferes Ende können uns 
nicht darüber täuſchen, daß im Charakter Macbeths eine auf- 
fallende Unſicherheit und Schwäche liegt, gegen die, nicht gegen 
ſeine beſſere Natur, er ankämpft. Erklärer, die den Glauben 
an ſeine grundedle Natur nicht aufgeben wollen, haben nun 
zwar den verzweifelten Ausweg geſucht, ſeine Worte über ſich 
ſelbſt nicht gelten zu laſſen. Macbeth, ſagt z. B. Henry 
Cuningham (S. XLV), verſtehe ſich ſelbſt nicht, und ebenſo miß⸗ 
verſtehe ihn Lady Macbeth. Sein beſſeres Ich verkörpere ſich 
durch ſeine Phantaſie in Bildern, die ihn aufregen und ſchrecken, 
anſtatt in der Sprache ſittlicher Gedanken und Gebote zu ihm 
zu ſprechen. Aber dieſe Verkleidung ſeines beſſeren Ich iſt, von 
aller inneren Unwahrſcheinlichkeit abgeſehen, ein viel zu ver⸗ 
wickelter und knifflicher Vorgang, als daß wir ihn der Schöpfung 
des Volksdramatikers zutrauen dürften. Überdies: warum er- 
ſcheint denn bei anderer Gelegenheit nicht einmal dieſe beſſere 
Natur des Helden? So muß es ſchon bei der Auffaſſung, die 
wir von ihm gewannen, ſein Bewenden haben. Macbeths 
ausgeprägtem ehrgeizigen Wollen entſpricht kein ſtarker Wille. 
Das kommt verſchiedentlich auch, Shakeſpeares Technik ent⸗ 
ſprechend, mit dürren Worten zum Ausdruck, fo wenn er “in- 
firm of purpose”, von „ſchwacher Willenskraft“, geſcholten wird 
(II, 2, 51), und wenn er ſelbſt von der einzigen Anſtachelung 
der Seiten ſeines Vorſatzes durch Ehrgeiz ſpricht (I, 7, 26), 
alſo ſich ſelbſt mit einem trägen Pferde vergleicht, das des 
Sporns bedarf. Und wie könnte dieſe Schwäche klarer hervor⸗ 
treten, als daß er in dem Augenblick, wo der Mord an Duncan 
verübt, ihn ſchon wieder ungeſchehen wünſcht? (II, 2, 73). 

Wie aber ſtimmen dazu nun die Worte der Lady Macbeth 
über ihn? 

Wir haben oben geſehen, wie die Charakterſpiegelung bei 
Shakeſpeare den Zweck verfolgt, die Geſtalt des Helden in das 
richtige Licht zu ſetzen, wobei die charakteriſierende Außerung 
nicht einmal notwendig in voller Kongruenz mit dem Charakter 
deſſen zu ſtehen braucht, dem ſie in den Mund gelegt iſt. Auch 


EN * a 
I die Macbethtragödie weiſt dieſen Kunſtgriff in folgender Art in 
der Expoſition auf. Nachdem wir den erſten feſten Eindruck 
von Macbeth erhalten haben, zeigt die Bühne ſein heimatliches 
Schloß zu Inverneß, ſeine Frau tritt mit dem Brief von ihm 
auf, der von den Prophezeiungen berichtet. Ihr Entſchluß ift. 
gefaßt, ihnen zur Verwirklichung zu verhelfen. Aber ſeine eigene 
Rolle dabei beunruhigt fie. Und nun bekommen wir ein ſcharf 
um:mriſſenes Bild des Macbeth von der nächſten Vertrauten feines 
ri Herzens, das unſere bisher gewonnene Vorſtellung von ihm er⸗ 
x un und verſtärken ſoll. (I, 5.) 


„Du ſollſt werden, 
Was dir verheißen ward: — doch fürcht ich dein Gemüt 
(nature), 
Es iſt zu voll von Milch der Menſchenliebe (the milk of 
human kindness) 
Den nächſten Weg zu gehn. Groß möchtſt du ſein, 
Biſt ohne Ehrgeiz nicht, doch fehlt die Bosheit (illness 
evilness), 
Die ihn begleiten muß. Was recht du möchteſt (highly), 
Das möchtſt du rechtlich (holily), möchteſt falſch nicht 
ſpielen 
Und unrecht 160 gewinnen, möchteſt gern 
Das haben, großer Glamis, was dir zuruft: 
„Dies mußt du tun, wenn du es haben willſt!“ 
Und was du mehr dich ſcheuſt zu tun, als daß 
Du ungetan es wünſcheſt. Eil hieher, 
Auf daß ich meinen Mut (spirits) ins Ohr dir gieße .. 


Trifft dieſe Kennzeichnung wirklich ins Schwarze? Soweit ſie 
ſein Verhalten im Auge hat, unfraglich. Macbeth ſpielt ganz 
gewiß nicht gern falſch. Er hat kein Vergnügen an Lüge und 
Verbrechen wie Richard III. oder Jago, es wird ihm nicht leicht 
wie dem Edmund im Lear. Und trotzdem giert er nach dem 
Gewinn, der ihm nicht zuſteht. Er möchte nicht, daß König 
Duncan nicht ermordet würde, aber es wäre ihm lieber, es 


* 


3 
täte es ein andrer, denn ihm iſt nicht wohl zumute bei der Tat. 


W 


Indeſſen, eine andere Frage iſt: werden die Gründe für 
dieſes Verhalten von der Lady Macbeth hier richtig an⸗ 


gegeben? 
Ulrici (S. 111) geht der Schwierigkeit mit der naiven, Kunſt 


mit Wirklichkeit verwechſelnden Bemerkung aus dem Wege, die 


Frau müſſe ihren Mann wohl am beſten kennen. Jedoch ſo 
leichten Kaufs kommen wir um die Prüfung der Gründe nicht 
herum. Iſt es denn aber richtig, daß Macbeth ſeine Ziele gern 
auf rechtlichem Wege erreichen möchte (holily), daß ihm die 
verbrecheriſche Veranlagung fehlt, ja, daß ſein Gemüt voll 

weicher Menſchlichkeit (milk of human kindness) iſt? Ganz 
offenbar nicht. Macbeth iſt, wie ſchon oben dargetan, nicht ohne 
ein gewiſſes Ehrgefühl, einen Anflug edlerer Inſtinkte. Es 


zeigt ſich, wenn er das Schändliche des Mordes gerade an 


ſeinem Gaſt wohl empfindet, und er ſinkt auch bei aller inneren 
Schwäche nicht etwa ins Verächtliche dadurch herab, daß er 
z. B. ſeiner Frau Vorwürfe über die Verführung macht. Aber 
das iſt noch nicht Menſchlichkeit. Wie unmenſchlich und grau⸗ 
ſam erweiſt er ſich nicht gegen den unſchuldigen Banquo! Und 
wo zeigte Macbeth in dem ganzen Stück überhaupt einen leiſen 
Zug wirklicher Menſchlichkeit? Etwa in dem unbeſchreiblichen 
Zuſtand des Entſetzens über ſich ſelbſt, in den ihn der Mord an 
König Duncan verſetzt hat? Aber wenn Macbeth ſich des halb 
ſelbſt Menſchlichkeit zuſpräche, ſo würde auf ihn wie auf keinen 


andern das Wort der Ebner-Eſchenbach zutreffen: Viele 
Leute glauben, ſie haben ein gutes Herz, und ſie haben nur 


ſchwache Nerven! Denn kein eigentliches Mitgefühl, ſondern 
nur die namenloſe Erregung eines Menſchen ſpricht aus ihm, 
an dem ſich ſeine eigene Natur mit einem wahren Fieberzuſtand 


dafür rächt, daß er die körperlichen Grenzen überſchritten hat, 


die ſie ſeinem Wollen ſetzte. 

Überdies, beachtet man die Einwirkung der Lady Macbeth 
auf ihn, ſo ſieht man, daß ſie beileibe nicht einen Kampf gegen 
ſeine Gutherzigkeit führt und moraliſche Bedenken niederkämpſt, 
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beer, daß fie ihn im Gegenteil anfpornt und zum Handeln 


; bringt, indem fie ihn mit feiner Willens ſchwäche und Feigheit reizt. 
aun fie ihn dabei, wie Cuningham meint, mißverftände, 
d. h. zu niedrig einſchätzte, fo müßte man ſich ſehr über ihren 


1 * 


Erfolg wundern. Regungen eines guten Herzens hat ſie alſo 


nicht zu fürchten. Es läßt ſich mithin nicht ſagen, daß auf den 
Macbeth, den wir kennen, die Charakteriſierung der Lady ſach⸗ 


lich zutrifft, und ſie auf einen Macbeth vor dem Auftreten der 


Hexen zu beziehen, wie Ulrici will, iſt ein Notbehelf, der aus 


naheliegenden Gründen ziemlich wertlos erſcheint. Wie aber 


erklärt ſich dann die Außerung? — Läge hier doch eine gewollte 


Charakteriſierung nicht fo ſehr des Helden, ſondern der Lady 


Macbeth vor? Sieht ihn und beurteilt ihn ſeine Frau in der 


Tat ſo? Vielleicht würde mancher geneigt ſein, ſo zu ent⸗ 
ſcheiden und dieſe Worte derart zu erklären, daß die Lady als 
gute Ehefrau die Schwäche ihres Mannes vor ſich ſelbſt be— 
ſchönigt, indem ſie ſie als Gutmütigkeit hinſtellt. Böſe, wie ſie 


ſelber iſt, hält fie ſchon die Schwäche des Genoſſen fälſchlich für 
törichte Gutmütigkeit. Das wäre an ſich vollkommen natürlich. 


Wären alſo die Worte ſachlich nicht gerechtfertigt, ſo wären ſie 


es ſubjektiv im Munde der Sprecherin. Aber dem ſteht nun 
die außerordentliche Schärfe und Klarheit gegenüber, mit der 
die Lady während des ganzen übrigen Stücks ihren Mann be⸗ 
urteilt. Sie ſieht beileibe nicht, wie man zu ſagen pflegt, in 


ihn hinein wie in einen goldenen Kelch. Auch wo es nicht 


gilt, ihn durch ihre Worte zur Tat anzuſpornen oder auf⸗ 


zuhetzen, findet ſie kein Wort, in deſſen Spiegel er ſich beſſer 


fſähe, als er iſt. Warum alſo hier? So bleibt wohl nur die 


Möglichkeit einer gewiſſen Verzeichnung, die freilich 


nicht ohne Parallelen iſt. (Vgl. S. 216, 224.) Shakeſpeare 
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vergreift fih einen Augenblick in feinem Urteil über 
feine eigene Kreatur. Denn daß in den Worten des Mo⸗ 


nologs der Charakter des Helden objektiv gegeben werden ſoll, 


* 


unterliegt nach der Art ſeiner Technik gar keinem Zweifel. 
Wie an dieſem Grundſatz hat man zur Erklärung der Hand- 


2 


lung bei ihm an dem feſtzuhalten, bei dem kein Verzeichnen 
möglich iſt, daß nämlich tatſächliche Mitteilungen, die 
von irgendeiner Perſon über Vorgänge gemacht 
werden, die wir nicht mit eigenen Augen auf der 
Bühne mit angeſehen haben, als unfraglich richtig 
anzuſehen find. Dafür bietet gerade der Macbeth wieder 
ein gutes Beiſpiel. Als ſich das Schickſal des Helden der 
letzten Kriſis nähert, (V, 5) wird ganz kurz der Tod der Königin 
berichtet. Man hört ein Wehſchreien hinter der Szene und 
erfährt, daß die Königin tot iſt. Der Bote berichtet es dem 
König in auffallender Kürze mit drei Worten. Aber Macbeth 
verlangt keinen Bericht. Die Sache iſt für ihn mit den Worten 
abgetan: 

„Sie hätte ſpäter ſterben können, es hätte 

Die Zeit ſich für ein ſolches Wort gefunden.“ 


Als nachher die Sieger in die eroberte Burg einziehn, erfahren 
wir aus dem Munde des neuen Königs, was geſchehen iſt, daß 
nämlich die „hölliſche Königin“ 


„wie man glaubt, gewaltſam ſelbſt ihr Leben 
Geendet“ 

“who as ’tis thought, by self and violent hands 
took off her life” (V, 7, 100). 


Wunderlicherweiſe nehmen nun eine Reihe Erklaͤrer (Viſcher, 
Wolff) an, es bleibe unentſchieden und ſei dunkel gelaſſen, ob 
die Lady in der Tat Selbſtmord begeht, ja einer (Cuningham) 
wird zu feinem Unglauben nicht nur durch das „man glaubt” 
des Textes, ſondern viel mehr noch durch die Perſönlichkeit des 
Sprechers bewogen, der als Todfeind der Lady kein unverdäch⸗ 
tiger Zeuge ſei. Aber wohin kommen wir mit ſolchen Tiſteleien! 
Zu Grunde liegt ihnen hier wie faſt immer eine Verwechſelung 
von Wirklichkeit und Kunſt. Für gegebene Vorgänge der Wirk⸗ 
lichkeit mag ſolches Ausdeuten am Platze ſein, für die gewählten 
und geſchaffenen Vorgänge der Phantaſie ergibt ſich in erſter Linie 
die Frage: welchen Zweck haben die einzelnen im Ganzen zu 


BOT 
erfüllen? Welchen Zweck aber hätte an dieſer Stelle in dem 
Schlußepilog des Königs eine Andeutung wie dieſe, wenn ſie 


5 nicht eine Tatſache erzählen ſollte! Daß ſie mit „wie man 


glaubt” eingeführt wird, ergibt ſich aus der Situation: der 
Sprecher und die Seinen ſind nicht im feindlichen Lager ge⸗ 
weſen, als der Vorgang ſich ereignete. 

Unerheblich wie der Umſtand an ſich iſt, gewinnt er eine 
gewiſſe prinzipielle Bedeutung noch durch die erſtaunliche Er⸗ 
klärung der hoch verdienten Clarendon⸗Editoren, die die be⸗ 


treffende Stelle mit der Begründung als unecht ausſcheiden 


wollen, daß „Shakeſpeare, der feine Zuhörer mit Mitleid für 
Lady Macbeth erfüllt und ſie hat fühlen laſſen, daß ihre Schuld 
durch die folgende Vergeltung (retribution) ſo gut wie geſühnt 
iſt, dieſe Stimmung nicht beeinträchtigt haben würde, indem er ſie 
eine „hölliſche Königin“ nannte und den Schleier, den er mit 
ſeinem feinen Takt über ihr Schickſal gebreitet, nicht fortgezogen 
haben würde durch die Mitteilung, daß ſie ſich „mit eigener, ge⸗ 
waltſamer Hand” das Leben genommen.” Von dieſer Er⸗ 
klärung läßt ſich ſagen, daß ſie in allem das ausgeſprochene 
Gegenteil des Richtigen enthält. Denn einmal heißt es das 
eliſabethaniſche Publikum doch zu zartbeſaitet einſchätzen, wenn 
man ihm zutrauen wollte, daß es für die blutrünſtige Mörderin 
ſchon ihrer Krankheit und inneren Zerrüttung wegen Sympathie 
faſſen ſollte, dann aber verkennt man damit die Unerbittlichkeit, 
mit der Shakeſpeare in der Tragödie ſeine Böſewichte den bittern 
Kelch bis zur Neige leeren läßt. Auch Aaron, König Claudius, 
Edmund, Goneril und Regan wird nichts geſchenkt von ihrer 
Strafe und der Selbſtmord iſt nur die Krönung jener Selbſt⸗ 
zerſtörung des Böſen, die er aufzuzeigen liebt. 

Vollens irrig aber iſt die Auffaſſung, als ob es eine Art 
von Kunſtfehler ſei, den man Shakeſpeare nicht zutrauen dürfe, 
wenn er den Schleier, der über dem Tod der Königin hing, 
beſeitigte. Die hier verlangte Unklarheit über das Schickſal 
einer der beiden Hauptperſonen iſt geradezu unſhakeſpeariſch. 
Klarheit über die Handlung in ihren Motiven und ihrer Ent⸗ 
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wicklung zu geben, iſt, wie wir auf Schritt und Tritt ſehen, 


ein Geſetz, das ſich dieſe Kunſt vorſchreibt. Freilich kommt dieſe 


Abſicht, wie weiter unten dargelegt, nicht immer zur Ausführung. 
Wenn ihr aber ein Fall unterläuft wie das rätfelhafte Verſchwin⸗ 
den des Narren aus dem Lear, ſo bleibt das vereinzelt und deutet 
überdies mit Sicherheit darauf, daß der Dichter die Figur nicht 
ſo wichtig nahm wie viele ſeiner Ausleger. Aber die Vervoll⸗ 
ſtändigung der Mitteilung über den Tod einer Hauptfigur, wie 
der Lady Macbeth, iſt im Sinne der Shakeſpeareſchen volks⸗ 
tümlichen Kunſt geradezu eine Notwendigkeit und deshalb vom 
inhaltlichen Geſichtspunkt aus ſo ſicher als echt und als bare 
Münze zu nehmen wie nur eine Zeile in feinen Werken. — 
Gerade dieſer Zug der Shakeſpeareſchen Technik wird von 
den Auslegern vielfach in der allergröblichſten Weiſe mißver⸗ 
ſtanden, und ihre Willkür kann dann hemmungslos ſchalten. 


So wird z. B. die gründliche Verkennung des ganzen Charak⸗ 


ters von „der Widerſpenſtigen Zähmung“ (vgl. Hauptſtück V, 2) 
dadurch erleichtert. Karl Zeiß gibt in feiner Bühnenbearbeitung 
des Stückes (Leipzig, Heſſe) eine aufſchönende Erklärung des Cha⸗ 
rakters des Zähmers, zu der deſſen brutales Verhalten auf der 
Hochzeitsreiſe mit Kätchen durchaus nicht paßt. Aber was tut s? 
Von der Hochzeitsreiſe — die wir natürlich nicht auf der Bühne 
mit anſehen können — erfahren wir aus dem Munde des Grumio. 
Alſo muß der Grumio „aufgeſchnitten“ haben! Jedoch dieſe 
Art von Erklärung ſcheidet für den ernſthaften Betrachter aus. 

Naturgemäß ſoll damit nicht behauptet ſein, daß ſich nicht 


auch objektiv unrichtige Zeugenausſagen im Drama finden. 


Aber wenn es gilt, die richtige Stellung zu ihnen zu gewinnen, 


ſo kann das nur der Geſichtspunkt des Shakeſpeareſchen Pub⸗ 


likums ſein. Ein beſonders klares Beiſpiel liegt etwa in den 


Bemerkungen über den Tod der Ophelia vor. Die Königin 


Gertrud erzählt, daß er auf einen Unglücksfall zurückzuführen 
ſei, den fie beſchreibt, der Totengräber im letzten Aufzug dagegen 
iſt der Meinung, daß ſie Selbſtmord begangen habe. Mit der 
Verwechſlung von Kunſt und Wirklichkeit, die uns in der 


2 akeſpeareerklarung öfter begegnet, ſind nun eine Reihe Aus⸗ 
leger geneigt, dem ſchlichten Arbeitsmann eher Vertrauen zu 


ſchenken als der falſchen Königin. Aber das hieße Shake⸗ 


ſpeares Technik auf das Gröblichſte verkennen. Durch den 


Bericht der Königin kommt das Geſchehene zuerſt dem Dr 


zu Ohren. Aus den wundervollen Worten: 


„Es neigt ein Weidenbaum ſich übern Bach 
Und zeigt im klaren Strom fein graues Laub” uſw. 


x 2 erfahren wir die Einzelheiten ihres Endes. Welchen Zweck 
ſollte dieſe Schilderung verfolgen, wenn fie nicht die Wahrheit 


enthielte? — Andrerſeits aber: der ſchlichte Arbeitsmann iſt für 
den Eliſabethaner ein Clown, der hier, wie gute alte Bühnen⸗ 
überlieferung wahrſcheinlich macht, mit einem Dutzend über⸗ 
einander angezogener Wämſer aufzutreten pflegte, die er zum 


großen Gaudium der Zuſchauer, wie heute noch der Clown im 


Zirkus, nacheinander auszog. Was er in bezug auf die Haupt⸗ 
handlung ſagt, nimmt niemand ernſthaft. — 
Nicht alle Fälle zwar liegen ſo einfach wie dieſer, doch wird 


man auch bei den andern ſtets zunächſt einmal die Stellung des 


Sprechenden und die Priorität der Außerung im Stück ins 


Auge faſſen müſſen und ſich fragen, inwieweit der Zuſchauer in 
der Lage fein muß, die widerfprechende Außerung auf ihren 


wahren Wert zurückzuführen. 
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III. Charakter und Außerung. 


1. Durchgeführter Einklang (Shylock). Ein ſehr 
alter Vorwurf, den man Shakeſpeare gemacht hat, beruht darin, 
daß er feine Figuren nicht in der Ausdrucks weiſe unterſcheide. 
In neuerer Zeit iſt dieſe Theſe am heftigſten von Zolftoi ver⸗ 
fochten worden. (Vgl. Leo N. Tolſtoi: Shakeſpeare, eine 
kritiſche Studie, nebſt dem Eſſay Ernſt Crosbys und einem 
Brief B. Shaus, überſetzt von Enckhauſen, Hannover 1906. 
S. 44ff.). Tolſtoi, der Shakeſpeare wunderlicherweiſe jede 
Fähigkeit zur Charakterzeichnung abſpricht, findet namentlich in 
der Sprache ſeiner Geſtalten nichts Charakteriſtiſches. „Sie 
ſprechen alle in derſelben Weiſe, fagt er, „Lear raſt genau wie 
Edgar, wenn dieſer Wahnſinn heuchelt. Kent und der Narr 
führen dieſelbe Sprache. Die Worte der einen Perſönlichkeit 
könnten ebenſogut einer anderen in den Mund gelegt werden, 
und durch den Charakter der Sprache ließe ſich unmöglich 
unterſcheiden, wer fpricht.” 

Dieſem Vorwurf gegen Shakeſpeares individuelle Kunſt fehlt 
in vieler, wenn auch nicht in jeder Hinſicht die Berechtigung. 
Denn zunächſt muß man die Kunſtübung der Zeit ins Auge 
faſſen. Zwar erheben die Renaiſſance⸗Kritiker theoretiſch längſt 
die ſogenannte Forderung des „Dekorums“ (vgl. Spingarn 
Lit. Crit. S. 85), die ein engliſcher Dramatiker für das Drama 
auf den anſchaulichen Ausdruck bringt, die Stimme der Krähe auf 
der Bühne dürfe nicht dieſelbe wie die der Nachtigall ſein 
(vgl. D. Klein, Literary Criticism from the Elizabethan Drama- 
tists, New Vork 1910, S. 30ff.), und namentlich Jonſon hat 
nicht verfehlt, dieſe Mahnung aufzunehmen, aber in der Wirk⸗ 
lichkeit kam man ihr doch ſo wenig nach, daß Shakeſpeare nicht 
viel Überlieferung vorfand. Es fteht eben um den Realismus 
auf dieſem Gebiet nicht viel anders als auf den übrigen. Zeigt 


. 


Re: ſich von den behandelten Geſichtspunkten aus Shakeſpeares 

Technik keineswegs, wie man fie ſtets aufgefaßt hat, als folge⸗ 

richtig realiſtiſch, fo legt fie auch beileibe nicht durchweg ein 

ſorgfältiges Beſtreben an den Tag, eine ftrenge Harmonie in 

b dem Verhältnis von Charakter und Außerung zu wahren. 
In einer Reihe von Fällen zwar liegen gerade in ſolcher Har⸗ 
monie die Stärken der Shakeſpeareſchen Kunſt. Glänzend tritt 
fie hervor etwa — was Tolſtoi völlig überſehen — in der Zeich⸗ 
nung des Shylock. Alles, was Shylock ſagt, trägt den Stempel 
ſeines Charakters. 


Note. Es iſt deshalb bei den Shakeſpeareerklärern faſt zu 
einem Dogma geworden, daß Shakeſpeare hier nach dem Leben 
gezeichnet haben müſſe. Die älteren Erklärer ließen ihn dieſe 
Kenntnis des jüdiſchen Weſens auf einer Italienreiſe erwerben, 
ſpätere Forſchung ergab, daß ſich doch auch in dem Shake⸗ 
ſpeariſchen London, trotz des erſt unter Cromwell aufgehobenen 
Verbots, einzelne Juden herumdrückten, die er ſtudiert haben 
ſollte. Allein bei näherer Betrachtung ſieht man, daß auch 
dieſe vorgefaßte Meinung wenig für ſich hat. Das eigen⸗ 
tümlich Jüdiſche erblickt Wolff (in einigen wichtigen Punkten 
mit Brandes übereinſtimmend) in dem ſcharfen Verſtand, der 

eiskalten Leidenſchaft, die trotz heftigſter innerer Erregung nie 
die Klarheit des Urteils trübt, der Buchſtabengläubigkeit, dem 
talmudiſtiſch ausgebildeten Geſetzesſinn, dem mangelnden Ver⸗ 
ſtändnis für jede phantaſtiſche Fröhlichkeit, der Wuchergier und 
der durch äußere Satzung feſtgelegten Ehrbarkeit. Allein das 
alles ſind offenbar Dinge, die ſich im Kern mehr oder weniger 
aus der Grundanlage eines finſteren, verſchloſſenen, dabei fana⸗ 
tiſchen Charakters und ſeines Verhältniſſes zur vorgefundenen 
Handlung ergeben. Shylock iſt ein grauſamer Wucherer, wie 
ſie in allen Raſſen und zu allen Zeiten auftauchen, die äußere 
Form für ihn aber brauchte Shakeſpeare keineswegs im Leben 
zu ſuchen, ſondern er fand ſie in ſehr erheblichem Umfange in 
Marlowes Juden von Malta bis in kleine Einzelheiten vor⸗ 


.. 
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gebildet, u. zw. auch noch einzelnes, das Wolff nicht anführt. 


Das gilt ebenſo von den von Wolff und Brandes angeführ⸗ 
ten Eigenheiten ſeiner Sprache, den vielen bibliſchen Wen⸗ 
dungen z. B. — Der Jude von Malta verachtet „dieſe 
Schweinefleiſch eſſenden Chriſten, das nicht auserwählte Volk, 
die Unbeſchnittenen“ genau wie Shylock, der höhniſch von den 
Chriſten ſpricht, die Schinken eſſen, „die Behauſung, wo Euer 
Prophet, der Nazarener, den Teufel hineinbeſchwor,' er fpricht 
von feinem Stamm als vom „Samen Abrahams“, wie 
Shylock „O Vater Abraham“ ausruft, er nennt ſeine Feinde 
die „Nachkommenſchaft Kains“, wie Shylock ſie die „Narren 
vom Stamme Hagars heißt. Altteſtamentliche Erinnerungen 
tauchen in Fülle auf. Er ſpricht von Abrahams Seligkeit, 
von den ägyptiſchen Plagen, von der Wanderung durch die 
Wüſte, vom Stamme Levi, und erwähnt wie Shylock die 
Synagoge. Am deutlichſten aber zeigt ſich die Ahnlichkeit 
ſeines Gedankengangs mit dem des Shylock, wenn er, ſeines 
Vermögens beraubt, auf die Mahnung der andern Juden, ſich 
an Hiob zu erinnern, ſchriftkundig entgegnet: 


„Was ſagt Ihr mir von Hiob? Sein Vermögen 
Ward ſo gerechnet: ſieben Tauſend Schafe, 
Dreitauſend an Kamelen, zweimalhundert 
Jochochſen und fünfhundert Eſelinnen, 

Doch für ein jegliches von dieſen Stücken 

Hätt man ſie immer, wie man will, veranſchlagt, 
Hatt' ich daheim und in der Galleone 

Und andern Seglern von Agypten, füngſt 
Genug um ihn und all ſein Vieh zu kaufen, 

Und blieb mir doch zum Leben noch genug.“ 


Dies Auskramen von Einzelheiten aus den Erzählungen des 
alten Teſtaments erinnert auf das Lebhafteſte an Shylocks 
auffällig breite Bezugnahme auf Jakobs Vertrag mit Laban 
über die bunten Lämmer (I, 3). Shakeſpeare ahmt dabei 
ſichtlich Marlowes Beſtreben nach, den Juden als ganz in der 
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Gedankenwelt des alten Teſtaments lebend zu zeigen. Wenn 


aber Wolff findet, daß der häufige Gebrauch der rhetoriſchen 
Frage eigentümlich jüdiſch ſei — genauer ſagt Brandes: daß 
ſich „fein Gedankengang immerfort in Frage und Antwort be- 
wegt, ein untergeordneter, aber bezeichnender Zug, den man 
noch heute in den Schilderungen primitiver Juden wiederfinden 
kann! — ſo denkt er dabei an die Stellen, wie 


„Wie ſollt ich ſprechen nun? Sollt ich nicht ſprechen: 
Hat ein Hund Geld?“ (I, 3) oder: 


„Hat nicht ein Jude Augen? ... Wenn ihr uns ſtecht, bluten 


wir nicht? Wenn Ihr uns kitzelt, lachen wir nicht? Wenn ihr 


F uns vergiftet, ſterben wir nicht?” uſw. — Aber das heißt doch, 
in dieſe Stellen etwas hereinlegen, was ſich nicht darin findet. 


Zunächſt einmal iſt die rhetoriſche Frage die natürlichſte 
Ausdrucksform leidenſchaftlicher Erbitterung und Ent- 


rüſtung. Handelt es ſich alſo um eine Stimmung dieſer Art, 


75 ſo iſt ſie die ſelbſtverſtändlichſte Sache von der Welt. Man 


wird deshalb auch, wo dieſe Stimmung vorliegt, häufig dieſe 
Form finden, wie etwa zu Anfang des Julius Cäſar, wo der 


Tribun Marcellus die Feiernden anſchreit: „Warum Euch freun? 
Was hat er wohl erobert? Was für Beſiegte führt er wohl 
nach Rom? ... Und legt ihr nun die Feierkleider an? Und 
ſpart ihr nun Euch einen Feſttag aus? Und ſtreut ihr nun ihm 


Blumen auf den Weg, der ſiegprangt über des Pompejus 
Blut?“ Dann aber findet ſich bei Shakeſpeare für allgemeine 


Beweisführungen folder Art die rhetoriſche Frage auch bei 


anderen Gelegenheiten häufig. Man denke nur an Falſtaffs 
(Heinr. IV. V, 1). „Kann Ehre ein Bein anſetzen? Nein. Oder 
einen Arm? Nein. Oder den Schmerz einer Wunde ftillen? 
Nein uſw. Das eigentümlich Jüdiſche iſt demgegenüber bekannt⸗ 


lich die Beantwortung von Fragen in der Form der wenig ver⸗ 
änderten Wiederaufnahme des Satzes in einer Gegenfrage. 


2 Davon aber hört man bei Shylock nichts. — Ebenſo wenig 


haltbar iſt die Entdeckung, daß die Wiederholung des ſchon 


RR, 


Geſagten etwas Jüdiſches ſei. Alſo etwa die Eingangsworte 
der Szene, in der Shylock zuerſt auftritt (I, J), 


Shylock. Dreitauſend Dukaten — gut. 

Baſſanio. Ja, Herr, auf drei Monate. 

Shylock. Auf drei Monate — gut. 

Baſſanio. Wofür, wie ich euch ſagte, Antonio Bürge 
ſein ſoll. | 

Shylock. Antonio Bürge fein foll — gut. 


Unſere Schauſpieler mögen ſich gewöhnt haben, hier in die 
Sprache einen mauſchelnden Zug hereinzubringen, der die Figur 
noch charakteriſtiſcher macht, aber im Text liegt das keineswegs 
beſchloſſen. Shylock iſt verſchloſſen, argwöhniſch, verbiſſen, in 
ſich gekehrt, gerade in dieſem Moment ſetzt er eine undurch⸗ 


dringliche Maske auf. Der erſte Rachegedanke taucht am 


Horizont ſeines Denkens auf. Er gibt deshalb ſehr langſam, 
für den andern unerträglich langſam, Antwort. Er tut, als ob 
er eine fremde Sprache höre, ſodaß der nervös werdende 
Baſſanio mit den ungeduldigen Fragen auf ihn einſtürmt: 
„Könnt ihr mir helfen? Wollt ihr mir gefällig ſein? Soll ich 
eure Antwort wiſſen?“ Der Jude aber bleibt noch immer ſtarr: 
„dreitauſend Dukaten, auf drei Monate, und Antonio Bürge.“ 
Hier, wie anderswo im Stück, iſt feine Sprache eben nicht 
Raſſeneigentümlichkeit, ſondern die äußerſte Feinheit der Schilde⸗ 
rung eines ſchleichenden, hinterhältigen Charakters. — Die 
Wiederholung der Worte, wie ſie dann öfters, namentlich 
in der Tubalſzene hervortritt (III, 1): x 
„Was, was, was? Ein Unglück? ein Unglück?“ .. „Gott 
ſei gedankt! Gott fei gedankt! Iſt es wahr, iſt es wahr?! 
„Gute Zeitung, gute Zeitung“ — „Ein Daniel kommt zu richten, 
ja ein Daniel” (IV, 1) uſw. — verwendet Shakeſpeare in ganz 
verſchiedenem Sinne, meiſt bei alten Leuten, auch ſolchen, die 
keineswegs Juden ſind, alſo auch ſie kann nicht in Frage 
kommen. Somit bleibt wenig von Shakeſpeares jüdiſchen 
Modellſtudien übrig. Und in der Tat hat ihm eine gute Dar⸗ 
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j ſtellung des Juden von Malta alle Modelle der Welt erſetzt. 
War doch hier übrigens auch die Seite Shylocks, die die 


5 meiſten Erklärer zu übergehen pflegen, ſchon deutlich vor- 


Pr 
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gezeichnet, nämlich die kriechende, widerliche Höflichkeit, wie ſie 
in der Szene mit Antonio ſo überraſchend zu Tage tritt (I, 3). 


Darüber ſagt ſchon der Jude von Malta mit der auch bei 


Marlowe üblichen Selbſtcharakteriſtik: „Wir Juden können 


ſchweifwedeln wie die Hunde, wenn wir wollen.“ (We jews 


can fawn like spaniels when we please, II. Akt). Ja, ſogar 
die äußere Art, wie der Jude auf der Bühne mit den Chriſten 
ſprach, läßt ſich aus dem Juden von Malta erſehen. Da wendet 
ſich der Barabas von dem Chriſten Lodowick weg und ſagt auf 


deſſen erftaunte Frage nach dem Grunde: 


„Wenn wir mit Gojims ſprechen wie mit Euch, 
Drehn wir uns in die Luft, um uns zu reinigen”. 


Unter dieſen Umſtänden, und da dem Shakeſpeare in der Aug- 


arbeitung eines jüdiſchen Typus ſo gut vorgearbeitet war, iſt 
es völlig unnötig, Modellzeichnung bei ihm anzunehmen. Hier 
wie anderswo verarbeitet Shakeſpeare ſchon geprägtes Kunſt⸗ 
gut. Den finſteren Wucherer ſtattet er mit den Zügen des 
Marloweſchen Judentyps aus. So entſteht der Shylock. Es 
entfällt daher von vornherein, ein beſtimmtes Modell in dem 
Rodrigo Lopez, dem Leibarzt der Eliſabeth, zu ſuchen, ein höchſt 
unglücklicher, aber nicht totzuſchlagender Gedanke der Shake⸗ 
ſpeareforſchung, der nach Dempewolf (Shakeſpeares an- 
gebliche Modelle, Jena 1915) überhaupt nicht mehr ernſthaft 
in Frage kommen kann. — Das ganze Problem übrigens wird 
ſchief angefaßt von Leuten, die das Weſen des dichteriſchen Schaf⸗ 
fens nach ihrer eigenen Phantaſie beurteilen. Bekanntlich lächelte 
auch ein Mann wie Anzengruber über die Verehrer, die ihn 
immer wieder fragten, er habe doch gewiß das Tiroler Landvolk 
aus dem Grunde ſtudiert, und beteuerte ſtets aufs neue, wie 


oberflächlich feine faktiſche Kenntnis davon ſei. „Erfahrung“, ſagte 


Goethe von ſich, „iſt mir immer nur Beſtätigung gepeſen“.— 


W 
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2. Mangelnder Einklang. Anſätze zu einer ähnlich 
ſorgfältigen Harmonie finden ſich anderswo bei Shakeſpeare, 
ſo etwa bei der Figur des Percy Hotſpur in Heinrich IV., deſſen 
hitziges Temperament ſich auch in der Form ſeines Sprechens 
zeigt. Die Worte kommen bei ihm „wie in einem Klumpen 
heraus”, ſagt Viſcher, richtiger: fie ftolpern übereinander. Seine 
Frau redet davon als dem von andern nachgeahmten „speaking 
thick“, was Schlegel zu Unrecht mit „Stottern“ überſetzte, da 
es nur ein überhaſtiges, undeutliches Reden fein foll. — Nirgends 
deutlicher als hier tritt zu Tage, wie ſehr die Shakeſpeareſche 
Sprache überhaupt für das lebendige Sprechen gedacht iſt, 
wenn die Unfähigkeit Percys, ſich in der Erregung auf einen 
Namen zu beſinnen, eine immer wiederholte Durchbrechung des 
Satzgefüges hervorruft: 


„Zu Richards Zeit — wie nennt Ihr doch den Ort? — 
Der Teufel hol's! — er liegt in Gloſterſhire — 

Wo der verrückte Herzog lag, ſein Oheim, 

Sein Oheim Vork.“ (1H IV, I, 3.) 


Aber ſo reſtlos hier die Sprechweiſe zum Ausdruck der Stim⸗ 
mung wird, kann doch ſchon bei der Figur des Percy an anderen 
Stellen gelegentlich ein Zweifel darüber aufkommen, ob der Stil 
im weiteren Sinne den Charakter richtig widerſpiegelt, wenn er, 
der die Phantaſien des Owen Glendower ſo nüchtern und witzig 
zerpflückt, der von Poeſie und Geſang nichts wiſſen will, ſich 
ſelbſt zu ſo phantaſtiſchen Bildern verſteigt, wie dem ſchon von 
den Zeitgenoſſen parodierten von dem „leichten Sprung“, der 
es wäre (1,3): 

„Vom blaſſen Mond die lichte Ehre reißen, 

Oder ſich tauchen in der Tiefe Grund, g 

Wo nie das Senkblei bis zum Boden reichte, 

Und die ertränkte Ehre bei den Locken 

Heraufziehn.“ — 


Indes wäre es denkbar, hier auf die eine oder andere Weiſe 


ben Entlang en Freilich würde damit wenig 
103 an der grundſätzlichen Erkenntnis geändert, daß Shakeſpeare 
praktiſch ſchon ein Wort befolgt, das Cheſterfield einmal aus⸗ 
5 Price. daß es nämlich, wenn ſchon auf den Brettern ſo viele 
Anforderungen an unſere Illuſion hinſichtlich Ort und Zeit und 
Handlung geſtellt würden, nun auch nicht mehr darauf an⸗ 
komme, daß die Reden ein wenig geiſtreicher als in der Wirk⸗ 
. lichkeit ausfielen. 
| In der Tat finden wir, wenn wir uns genauer bei Shake⸗ 
ppeore umſehen, daß ihm an einem ſo ſtrengen Einklang wie in 
der Shylockgeſtalt auch keineswegs immer liegt. W. Raleigh 
ſagt zwar in ſeinem Shakeſpearebuche (S. 224), er ſei im all⸗ 
gemeinen ſorgfältig darin, ſeine Bilder der Eigenart deſſen an⸗ 
zupaſſen, dem er fie in den Mund legt, aber macht die Gräfin 
Capulet etwa einen ſo buchgelehrten Eindruck, daß man ihr das 
aus der Vertrautheit mit Randſcholien gefloſſene Bild zutrauen 
a würde: 


„Betrachte ſeiner Züge Lieblichkeit, 
Wie jeglicher dem andern Zierde leiht. 
Was dunkel in dem holden Buch geblieben, 
Das lies in feinem Aug am Rand geſchrieben“? (I, 3, 85.) 


Liegt nicht doch vielleicht dem alten Mönch Lorenzo in demſelben 

Stück die Gedankenwelt leichtblütiger Jugend zu fern, als daß 
er dem verbannten Romeo feine Strafe mit den Worten an⸗ 
kündigen könnte: 


„Das Unglück iſt verliebt in deine Gaben”? (III, 3, 2) 


Die Beiſpiele hierfür ließen ſich häufen. Sie können zwar nicht den 
Blick dafür trüben, daß Shakeſpeare in der Tat in vielen Fällen 
der Individualität und der Stimmung des Sprechenden durch 
die Form der Rede bis in feine Einzelheiten hinein gerecht wird 
— man denke auch an die Sprache Lears! — aber wir bemerken 
doch von ihnen aus um ſo deutlicher, daß der gute Glaube der 
Ausleger in zahlreichen anderen ganz unbegründete Verſuche 


RE 


macht, die jeweilige Art des Ausdrucks gerade aus dem Cha⸗ 
rakter zu erklären, der ihn gebraucht. 

Es iſt z. B. ſehr drollig, wenn das Gefallen am bilder⸗ 
reichen Ausdruck beim Othello auf den „reinen Typ der tropi⸗ 
ſchen Negerraſſe mit ihrem kindlichen Empfinden” geſchoben 
wird, denn wenn Bilderreichtum der Reden bei Shakeſpeare 
Negerblut verriete, ſo müßte man ſich über die weiße Haut⸗ 
farbe der meiſten Figuren wundern. In anderem Zuſammen⸗ 
hang müſſen andere Gründe herhalten. So antwortet Macbeth 
auf die mißtrauiſche Frage, warum er eigentlich ſo ſchnell die 
Kämmerlinge König Duncans, denen er den Mord an dem 
alten König zuſchiebt, getötet habe, es ſei in der Empörtheit des 
erſten Augenblicks geſchehen und begründet dieſe 1 29 die 
Schilderung: 


„Duncan lag hier, die Silberhaut verbrämt 
Mit feinem goldnen Blut — die off nen Wunden, 
Sie waren wie ein Riß in der Natur, 
Wo Untergang vernichtend einzieht, dort die Mörder 
Getaucht in ihres Handwerks Farbe“ .. . (II, 3, 114) 


Von dieſen Bildern ſagt nun ſchon Dr. Johnſon — und zahlreiche 
Ausleger, u. a. H. Cuningham in der Arden Edition 1912 — 
ſchreiben es ihm nach, daß Shakeſpeare dem Macbeth dieſe 
gequälten und un natürlichen Bilder als Zeichen der 
Heuchelei und Verſtellung in den Mund lege, um den Unter⸗ 
ſchied zwiſchen der ausgetüftelten Sprache der Heuchelei und 
dem natürlichen Aufſchrei plötzlich ausbrechender Leidenſchaft 


zu zeigen. So betrachtet, ſagt Dr. Johnſon ſehr charakteriſtiſch, 


„ift die ganze Rede ein bemerkenswertes Beiſpiel von judge⸗ 
ment’, da fie faſt völlig aus Antitheſe und Metapher befteht.” — 
Allein wenn alle Reden ſolcher Art bei Shakeſpeare auf 
Heuchelei ſchließen ließen, ſo gäbe es ſehr wenig ehrliche Leute 


bei ihm. Überdies hat gerade unmittelbar vorher in dem Stück 


der ehrliche Macduff die allererſte Nachricht von der Ermordung 
des Königs mit dem wunderlichen Bilde berichtet: 
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„Der kirchenräuberiſche Mord brach auf 


Des Herrn geweihten Tempel und ſtahl weg 
Das Leben aus dem Heiligtum.“ 


s Ahnlich zu beurteilen iſt es, wenn ſelbſt ein Praktiker wie 
Granville Barker (The Winter's Tale, an Acting Edition 
with a Preface, London 1912 S. IX) von dem Reichtum der 
Figur des Leontes ſagt: „Ein äußerſt kühner, techniſcher Kunſt⸗ 
griff liegt vor, wenn zwei⸗ oder dreimal eine tatſächliche Un⸗ 
klarheit des Ausdrucks — unmöglich könnte dem Zuſchauer 
beim erſten Hören verſtändlich werden, was gemeint iſt — ab⸗ 
ſichtlich verwendet wird, um die Aufgeregtheit ſeines Geiſtes 
auszudrücken. — Indes, es gibt, wie jeder Shakeſpeareleſer 
weiß, eine Menge von Stellen im Urtext, die ſchwer entwirr⸗ 
bare Gedankenknäuel enthalten und doch keineswegs zum Aus⸗ 
druck ſeeliſchen Aufruhrs dienen. 

Auch Fr. Th. Viſcher (III, 94) lieſt eine ſeeliſche Feinheit 
in den Text hinein, an die nicht im Traum zu denken iſt, wenn 
er Jagos Mitteilung an Rodrigo (Othello I, 1) „Ich bin nicht, 
was ich bin” (ftatt: was ich ſcheine), damit erklärt: „Shakeſpeare 

will hier die paradoxe Form, ſie ſoll einem flachen Kopf 
imponieren’! Denn wenn Macbeth I, 4, 141 von ſich ſelber 
ſagt, daß er völlig erſchüttert ſei von ſeinen eigenen Mord⸗ 
phantaſien „und nichts iſt, als was nicht iſt“, will er ſich da etwa 
auch ſelbſt imponieren? uſw. uſw. — 

3. Losgelöſte Szenen und Einlagen. (Zettel, Mer⸗ 
kut io, Polonius). Dieſe Erſcheinung tritt in größerem Maß⸗ 
ſtabe in der Anlage ganzer Szenen zutage. Das Intereſſe des 
Verfaſſers geht nach einer anderen Richtung, und der Charakter 
büßt zeitweilig auf eine Szene oder den Bruchteil einer Szene 
ſeine Einheitlichkeit ein, jedoch in der Regel nicht ſo, daß der 
Geſamteindruck dadurch ernſtlich ins Schwanken geriete. Ein 
gutes Beiſpiel bietet dafür ein Auftritt (III, 1) im Sommer⸗ 
nachtstraum. Da erblicken wir die Handwerker, wie ſie „im 
Walde vor Athen” ihr Spiel von Pyramus und Thisbe vor⸗ 
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bereiten. Die Elfen kommen dazwiſchen, gruſelig vor Furcht, 


ſtieben ſie darauf auseinander, und nur der Geſchäftigſte unter 
ihnen, der in ſeiner Beſchränktheit köſtliche Zettel (Bottom) 
bleibt mit einem jäh angezauberten Eſelskopf zurück. Die er⸗ 
wachende Titania aber verliebt ſich, unter der Wirkung des 
Zaubers, gerade in ihn und läßt ihm ihre Elfen huldigen. Und 
ſiehe da, während doch der Eſelskopf die Art ſeines Geiſtes 
verſinnbildlichen ſoll, iſt er, der bisher ſtets nur komiſch war, 
nun gerade eher witzig geworden und antwortet auf die Namen⸗ 
nennung der Elfen in der launigſten Weiſe, ſo wenn er auf den 
Elfennamen Senfſamen ſagt: 

„Lieber Musje Senfſamen, ich kenne Ihre Geduld gar 
wohl. Jener niederträchtige und ungeſchlachte Kerl, Rinder⸗ 
braten, hat ſchon manchen wackeren Herrn von Ihrem Hauſe 
verſchlungen. Sein Sie verſichert, Ihre Freundſchaft hat mir 


ſchon oft die Augen übergehen machen. Ich wünſche nähere 


Bekanntſchaft, lieber Musje Senfſamen.“ 

Hier kam Shakeſpeare eine ſehr ähnliche, aber minder witzige 
Stelle bei ſeinem Vorgänger John Lilly in den Sinn, und ſein 
von Einfällen ſprudelnder Geiſt ließ ihn in deren Nachahmung 
nicht mehr ganz die Grenzen des gezeichneten Charakters inne⸗ 
halten, denn der Witz der Stelle beruht ja darauf, daß Titania 
einen Eſel liebt, und er wäre zerſtört, wenn der Eſel durch ihre 
Liebe geiſtreich würde. 


Allein, da es ſich hier um eine phantaſtiſche, traumhafte 5 


Handlung im Feenlande dreht, fällt die Unfolgerichtigkeit kaum 
auf. Anders ſteht es ſchon mit der dem Mercutio über die 
Feenkönigin Mab in den Mund gelegten Stelle: (Romeo und 
Julia I, 4) 


„Sie ift der Feenwelt Entbinderin, 

Sie kommt, nicht größer als der Edelſtein 

Am Zeigefinger eines Aldermannes, 

Und fährt mit einem Spann von Sonnenſtäubchen 
Den Schlafenden quer auf der Naſe hin. 


ee 


. Die Speichen ſind gemacht aus Spinnenbeinen, 
Dies Wagens Deck aus eines Heupferds Flügeln, 


Aus feinem Spinngewebe das Geſchirr, 
Die Zügel aus des Mondes feuchtem Strahl, 


Aus Heimchenknochen iſt der Peitſche Griff, 
Die Schnur aus Faſern, eine kleine Mücke 
Im grauen Mantel ſitzt als Fuhrmann vorn, 
Nicht halb ſo groß als wie ein kleines Würmchen, 
Das in des Mädchens müß gem Finger niſtet. 
Die Kutſch iſt eine hohle Haſelnuß, 
Vom Tiſchler Eichhorn oder Meiſter Wurm 
Zurecht gemacht, die ſeit uralten Zeiten 
Der Feen Wagner find” uſw. 


Paßt das in des Mercutio Mund? Mercutio iſt als Folie des 
weichen ſchwärmeriſchen Romeo gedacht, unendlich viel mehr 
Wiirklichkeitsmenſch als er, lebenserfahren und jeder Schwär⸗ 


merei und Träumerei, allem Zarten und Sanften abhold. Kraft⸗ 
ſtrotzend und raufluftig, hat er feine Freude daran, überall an⸗ 


zubinden, zu hänſeln und zu ſpotten, Händel zu ſuchen, um 
dreinſchlagen zu können. Geradheit und Ehrlichkeit wird bei 


ſeiner angeborenen Derbheit in ſeinen Späßen zu Unzartheit 
und Unanſtändigkeit. (Schlegels Uberſetzung mildert dieſe Dinge 
ſtark.) Ständig hat er den Mund voll Zoten. Dabei iſt er 
ein ganzer Mann, den auch im Augenblick des durch feine Rauf- 
lluſt verſchuldeten Todes kein Gefühl der Schwäche anwandelt. 


Aber dieſer Charakter, den Kreyſſig mit Recht als „den 
Roheften in der ganzen Geſellſchaft“ bezeichnet, ſollte ein fo 
feines Verſtändnis für die wundervolle Grazie und Zartheit, 


für das Filigran der Elfenſchilderung beſitzen mit ihrer ſinnigen 


und liebevollen Verſenkung in allen Zauber der Kleinwelt der 


belebten Natur? Unmöglich! Es iſt vielmehr ungemein be⸗ 


zeichnend, daß von den ſeltenen Stellen, wo dieſer Silber⸗ 


glöckchenton wieder anklingt, das eine Mal der Mund der 
Eklfenkönigin im Sommernachtstraum ſelbſt ſpricht (III, 1): 
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„Ihr müßt der Biene Honigſack ihm rauben, 

Zur Kerze nehmt von ihr ein wächſern Bein, 

Und ſteckt es an bei eines Glühwurms Schein, 
Zu leuchten meinem Freund Bett aus und ein. 
Mit bunter Schmetterlinge Flügelein 

Wehrt fächelnd ihm vom Aug’ den Mondenſchein. 


Das andere Mal aber, nicht ganz unähnlich, klingt es aus Ariels 
Mund: 

„Wit der Biene ſchlüpf ich ein, 

In dem Schoß der Maiglödlein 

Berg ich mich, wenn Eulen ſchrein, 

Auf der Schwalben Rücken fein 

Segl' ich hinterm Sommer drein, 

Luſtig, luſtig leb' ich nun gleich 

Unter den Blüten, die hängen am Zweig.“ 

(Sturm I, V.). 


Hier iſt in der Tat die Kongruenz vorhanden, in der Romeo und 
Julia⸗Stelle dagegen ſchwerlich. Von den Lippen einer Elfen⸗ 
königin oder eines Ariel iſt dieſe zarteſte Traummuſik der Worte 
natürlich, in den Mund eines Raufboldes will ſie nicht paſſen. 
So hat dieſe wundervolle Stelle etwas von einer eingelegten 
Arie an ſich, bei der die Rückſicht auf die Charakteriſtik ganz 
zurückgetreten iſt. Wen könnte das wundernehmen, der darauf 
achtet, wie die dramatiſche Einheit auch ſonſt durchbrochen wird. 
Iſt die Einlage im Hamlet über die Kinderſchauſpieler, die die 
Truppe der Hauptſtadt zum Wandern auf der Landſtraße, zum 
Vagabundieren in der Provinz zwingen, etwas grundſätzlich 
anderes? 

In dieſem Zuſammenhang wird man auch das rechte Ver⸗ 
ſtändnis für ein uneinheitliches Element in der Zeichnung des 
Polonius gewinnen. Die Aufgabe des Polonius im Hamlet 
iſt, von feiner Beteiligung an der Handlung abgeſehen, in erſter 
Linie die, das Hofmilieu zu ſchaffen. Man denke ſich ihn fort, 
und die ganze Atmoſphäre am däniſchen Königshof wird eine 


7 ig an vor 55 n des königlichen 
g Hauſes ihnen den Hintergrund gibt und durch ſein beſtändiges 


5 Schweifwedeln auch im vertrauten Geſpräch mit ihnen ihre 


Würde recht hervortreten läßt. Dieſe Dienſtfertigkeit und Er⸗ 
gebenheit gegenüber dem Hof ſind in ihm durchaus echt. Als 

eein treuer Diener der Krone ſoll Polonius vor allem daſtehen. 

Auch dafür gibt die Selbſtcharakteriſtik wieder den beſten Auf⸗ 

ſchluß: 
i „Ich weihe meine Pflicht wie meine Seele 

So meinem Gott, wie meinem gnäd' gen König,“ 


ſagt er von ſich (II, 2). Und die Charakterſpiegelung von der 
Seite des Königs und der Königin erweiſt ihn ebenſo. Der 
König bezeichnet ihn als einen Mann von Treu und Ehre, die 
Königin heißt ihn einen guten alten Mann. Auch die Mit⸗ 
teilung, daß das Volk wegen des Todes des redlichen Polonius 
erregt iſt (for good Polonius’ death IV, 5), iſt unmißverſtänd⸗ 
lich. Dieſe Urteile ſind nach der Shakeſpeareſchen Technik 
zweifellos objektiv zu nehmen. 

Danach muß man ſeiner Ehrenrettung durch Löning in⸗ 
ſoweit zuſtimmen, als diejenigen Ausleger, die aus ihm eine 
ſchlechthin verächtliche Figur mit verwerflicher Moral machen 
wollen, die Handlung mißverſtehen, oder ihn anachroniſtiſch 

beurteilen. Er weiß von dem Morde nichts, er hält den König 


für einen Ehrenmann, er erfüllt feine Pflicht, indem er ihm von 


ſeiner vermeintlichen Entdeckung der Urſache des Wahnſinns des 
Prinzen Kunde gibt, und ſein Aus horchen, erſt gemeinſam mit dem 
König, dann allein hinter der Tapete im Zimmer der Königin, 
it, wie Löning (S. 306ff.) treffend nachweiſt, als ſittlich ver⸗ 
werflich nicht eigentlich gedacht. Auch Hamlet, dem er in tiefſter 
Seele zuwider iſt, hängt doch eigentlich ſeinem moraliſchen 
Charakter keinen Makel an. | 
Defto mehr fällt er dem Prinzen auf die Nerven durch die 
anderen Seiten feines Weſens. Es ift ſehr bezeichnend, daß 
Schücking 5 
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dieſe ſchon im Urhamlet, ja ſchon bei Saxo Grammatlicus an⸗ 
gelegt ſind. Bereits Saxo ſagt von dem Freunde des Königs, 
der den Rat zu der Belauſchung Hamlets gibt, er habe größeren 
Überfluß an Einbildung als an Klugheit beſeſſen (praesumtione 
quam solertia abundantior), und tut gleich danach dar, in 
welchem Sinne das zu verſtehen ſei, indem er ihn ſagen läßt, 
er „habe mit größerem Scharfſinn ein feineres Mittel aus⸗ 
gefunden, welches ſich gut zur Anwendung eigne und Außerft 
zweckmäßig ſei. Auf dieſe Andeutungen hin hatte der Ver⸗ 
faſſer des Urhamlet, deſſen Werk wir anſcheinend in dem deut⸗ 
ſchen „Beſtraften Brudermord' trüb und unvollkommen ab- 
geſpiegelt vor uns haben! in ſeinem Corambus, der erſt in 
Shakeſpeares zweiter Quarto Polonius heißt, eine Figur ge⸗ 
ſchaffen, die bei aller Treue als Diener und Vertrauter des 
Königs doch von Anfang an gerade durch den Gegenſatz zwiſchen 
ſeiner Hohlheit und ſeiner Meinung von ſich ſelbſt lächerlich 
wirken ſollte. Dieſe Grundeigenſchaften ſind ihm in 
der Shakeſpeareſchen Bearbeitung des Stückes durch⸗ 
aus geblieben. Man kann annehmen, daß der „Beſtrafte 
Brudermord“ wie in allen anderen Punkten auch hier ſtark 
vereinfacht und vergröbert, aber es iſt bezeichnend, wie hier der 
Corambus⸗Polonius gleich bei dem erſten Auftreten durch feine 
geſpreizten wichtigtueriſchen Redewendungen, die im Hamlet erſt 
viel ſpäter zutage treten, etwas von einem Narren bekommt. 
Da fragt der König: „Iſt (die Abreiſe des Laertes) mit Eurem 
Konſens geſchehen“? Er antwortet: „Ja, mit Oberkonſens, mit 
Mittelkonſens und mit Unterkonſens. O, Ihre Majeftät, er 
hat einen über die Maßen herrlichen, trefflichen, prächtigen 
Konſens von mir bekommen. In der zweitfolgenden Szene 
ſpielt er dann dieſe Rolle weiter: „Neue Zeitung, gnädiger 
Herr und König!“ König: „Was iſt denn Neues vorhanden?“ 
Corambus: „Prinz Hamlet iſt toll, ja fo toll, als der griechiſche 
Tolleran jemals geweſen. König: „Und warum iſt er toll?“ 


Vgl. Gertrud Landsberg, Ophelia, S. 46 ff. 
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Corambus: „Darum, daß er feinen Verſtand verloren.” König: 
Wo hat er denn feinen Verſtand verloren?” Corambus: „Das 
weiß ich nicht, das mag derjenige wiſſen, welcher ihn gefunden 


hat. — Die vor Hamlet hereinfliehende Ophelia bringt dann 


die anſcheinende Aufklärung über den Wahnſinn, und Coram⸗ 
bus beſchwichtigt die Bedenken des klügeren Königs ſchon hier 
mit der überweiſen Betrachtung, daß „die Liebe kräftig genug 
ſei, einen Menſchen toll zu machen. Denn ich gedenke noch, 
da ich noch jung war, wie mich die Liebe plagte, ja, fie hat 
mich ſo toll gemacht als einen Märzhaſen, anjetzo aber acht 
ich ſie nicht mehr: Ich ſitze lieber bey dem Ofen und zähle meine 
roten Pfennige, und trinke Ihro Majeſtät Geſundheit.“ — 

In der Anlage dieſes Charakters war vieles, was Shake⸗ 
ſpeare künſtleriſch anregen mußte und ihm Gelegenheit zur Aus⸗ 
geſtaltung bot. Für das Beluſtigende der ſelbſtgefälligen 
Dummheit hatte er ein ſcharfes Auge, ſein Friedensrichter 
Schaal, ſein Dogberry (Viel Lärm um Nichts), ſein Mal⸗ 
voglio (Was ihr wollt) legen davon Zeugnis ab. Dazu kam, 
daß es ſich um eine Hofſchranze handelte, wie er ſie verſchiedent⸗ 
lich in ſeinen Stücken ſpöttelnd aufs Korn nimmt. Damit 
alſo waren die Grundzüge im Groben beſtimmt, aus denen 
Shakeſpeare dann mit ſeiner unerhörten Kunſt die feinen Einzel⸗ 
züge herausſchnitzte: aus dem dienſtbefliſſenen, redlichen, aber 
von ſich überzeugten, geſpreizten alten Flachkopf. 

Der ganze Triumph dieſer Kunſt, ſeine Fähigkeit für die 
feinſten Schattierungen der Perſönlichkeit, zeigt ſich hier. Wir 
ſehen einen alten Mann ohne die rechte Würde des Alters, mit 
der loquacitas senilis, der Geſchwätzigkeit, die ſich ſelbſt unſagbar 
gern reden hört und dabei ſo breit wird, daß ſie immerfort den 
Faden verliert, einen Mann, neugierig wie eine Ziege, über⸗ 
geſchäſtig, ſuperklug, mit dem Mißtrauen des Alters, eitel und 
überzeugt von ſeiner eigenen Unentbehrlichkeit und Unfehlbar⸗ 
keit, einen Menſchen, der immer nur die Oberfläche der Dinge 
geſehen, aber nach ſeiner Meinung die tiefſten Erfahrungen 
des Lebens hinter ſich hat, mit der Art wiſſenſchaftlicher Ver⸗ 
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anlagung, die Ausführlichkeit mit Gründlichkeit verwechſelt, und 


deſſen ſatte Selbſtzufriedenheit ſich in faden Witzeleien gefällt. 
Alles in allem alſo ein hohler Kopf. Ganz zu ſeiner Charak⸗ 


teriſtik beſtimmt ſcheint die dramatiſch völlig überflüſſige Szene 


zu ſein, in der er ſeinem Diener Auftrag gibt, hintenherum 


über das Leben ſeines Sohnes in Paris Nachrichten einzuziehen. 
Niemand von den Kritikern, die ſich aus dem Anſtandsgefühl 


des modernen Menſchen heraus über dieſes Vorgehen anachro⸗ 
niſtiſch entrüſten, ſcheint ſemals die Briefe Lord Cheſterfields an 
ſeinen Sohn geleſen zu haben, in denen der Vater ſeinen Sohn, 
um deſſen Wohlergehen er ſich auf das zärtlichſte bekümmert, 
doch verſchiedentlich darauf aufmerkſam macht, daß er ihn be⸗ 


obachten laſſe und von jedem ſeiner Schritte im Ausland er⸗ 


führe. Löning hat alſo gewiß recht, wenn er ſagt, daß dieſer 
Auftritt den Polonius nicht verächtlich machen, ſondern „in 
draſtiſcher Weiſe als einen zu Umwegen geneigten Schlau⸗ 
meier darſtellen follte.” Auf dieſem Grundzug, den er aus 
dem Urhamlet mitbringt, liegt der Nachdruck. Er bleibt durch⸗ 


aus in den geiſtigen Grenzen ſeiner angeführten albernen Mit⸗ 


teilung aus dem „Beſtraften Brudermord“, wenn er dem ge⸗ 
ſpannt zuhörenden Königspaar ſeine Beobachtung über den 
Hamlet in der endlos verlängerten faden Gedankenbrühe ſerviert: 


„Mein Fürſt und gnäd'ge Frau, hier zu erörtern, 
Was Majeftät iſt, was Ergebenheit, 

Warum Tag, Tag, Nacht, Nacht, die Zeit, die Zeit: 
Das hieße Nacht und Tag und Zeit verſchwenden. 
Weil Kürze denn des Witzes Seele iſt, 
Weitſchweifigkeit der Leib und äußre Zierat, 

Faß ich mich kurz. Euer edler Sohn iſt toll, 

Toll nenn ich's: denn worin beſteht die Tollheit, 
Als daß man gar nichts andres iſt als toll?“ 


Das ſind die Worte eines Narren, und Darlegungen wie dieſe 
laſſen es begreiflich erſcheinen, daß Hamlet, deſſen geiſtige Ver⸗ 
faſſung ihn Menſchen und Dinge ſcharf, ja faſt überſcharf be⸗ 
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BR een läßt, von ihm in ber Tat ſchlechthin als dem Narren 


redet und ſich weigert, ihn ernſt zu nehmen. Er bezeichnet ihn 
als den großen Säugling, der noch nicht aus den Kinder⸗ 
windeln iſt, d. h. er hält ihn für wieder kindiſch geworden, er 
empfiehlt der Ophelia, dafür zu ſorgen, daß er den Narren nur 
zu Hauſe ſpielt, bittet die Schauſpieler, ſich nicht über ihn luſtig 
zu machen und hat, als er ihn mit ſeiner Hand fällt, kein Wort 
des Mitleids für den „kläglichen, vorwitzigen Narren“ weiter. 
Alles das zeigt im Verein mit dem Urſprung der Figur ganz 


3 deutlich, wie ſie aufgefaßt werden ſoll. 


Es kann auch daran nicht irre machen, daß Polonius neben 
dem vielen albernen Zeug gelegentlich einmal etwas Kluges 
einfließen läßt, denn Shakeſpeare iſt, wie wir geſehen haben, 
viel zu geiſtreich, um ſich durch die Illuſion, daß es ſich um 
einen im Grunde törichten Charakter handelt, auf einſeitig 
törichte Außerungen bei einem Charakter beſchränken zu laſſen. 
So fällt ſchon die Betrachtung, daß Kürze des Witzes Seele 
iſt, ein wenig aus dem Rahmen, die Bemerkung ferner, daß 
das Alter das an Mißtrauen zu viel hat, was die Jugend 
davon zu wenig beſitzt, iſt zu gut für Polonius, auch das geniale 
Paradox vom „Uberzuckern des Teufels“ iſt echter Shakeſpeare. 
Indes auf ſolche Einzelheiten kommt es hier weniger an als auf 
die Abſchiedsſzene des Polonius mit ſeinem Sohn Laertes (1,3). 
Dieſer hat eben feiner Schweſter Ophelia Lebewohl gefagt, da 

kommt Polonius. Kindlich und ehrerbietig begrüßt ihn der 
Sohn mit den Worten: 


„Zwiefacher Segen iſt ein zwiefach Heil: 
Der Zufall lächelt einem zweiten Abſchied.“ 


Darauf Polonius: 
„Noch hier, Laertes? Ei, ei, an Bord, an Bord! 
Der Wind ſitzt in dem Nacken Eures Segels, 
Und man verlangt Euch. Hier mein Segen mit dir. 
Und dieſe Regeln präg' in dein Gedächtnis. 
Gib den Gedanken, die du hegſt, nicht Zunge, 
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Noch einem ungebührlichen die Tat. 

Leutſelig ſei, doch keineswegs gemein. 

Den Freund, der dein und deſſen Wahl erprobt, 
Mit eh'rnen Haken klammr' ihn an dein Herz. 
Doch härte deine Hand nicht durch Begrüßung 
Von jedem neugeheckten Bruder. Hüte dich 

In Händel zu geraten, biſt du drin, 

Führ ſie, daß ſich dein Feind vor dir mag hüten. 
Dein Ohr leih jedem, wen gen deine Stimme, 
Nimm Rat von allen, aber ſpar dein Urteil. 
Die Kleidung koſtbar, wie's dein Beutel kann, 
Doch nicht ins Grillenhafte, reich, nicht bunt: 
Denn es verkündigt oft die Tracht den Mann, 
Und die vom erſten Rang und Stand in Frankreich 
Sind darin ausgeſucht und edler Sitte. 

Kein Borger ſei und auch Verleiher nicht: 

Sich und den Freund verliert das Darlehn oſt, 
Und Borgen ſtumpft der Wirtſchaft Spitze ab. 
Dies über alles: ſei dir ſelber treu, 

Und daraus folgt, ſo wie die Nacht dem Tage, 
Du kannſt nicht falſch ſein gegen irgendwen. 
Leb wohl! mein Segen fördre dies an dir! 


Laertes: In Ehrerbietung nehm ich Abſchied, Herr.“ 


Es iſt nun lehrreich zu ſehen, wie ſich die Ausleger, denen 
die Kongruenz von Charakter und Außerung bei Shakeſpeare 
ſelbſtverſtändlich iſt, mit dieſen prachtvollen Worten abgefunden 
haben. Nicht alle machen fi die Sache fo leicht wie H. Con⸗ 
rad (Shakeſpeares Hamlet 1911, Einl. S. 25), der gering⸗ 
ſchätzig meint: „er appliziert feinem Sohn einen zweiten Segen, 
hoffentlich mit einem neuen Sortiment jener trivialen Weis⸗ 
heitsregeln, wie er ſie gehört oder geleſen, aufgeſchrieben, aus⸗ 
wendig gelernt und nun auf Lager hat. Der Dichter kenn⸗ 
zeichnet ihn ſo von vornherein für den Zuſchauer als einen 
nicht ernſt zu nehmenden Schwätzer. Er iſt zu der pädagogi⸗ 


WE 


er 


ſen Einſicht nicht gediehen, daß nicht die vorgetragenen Ver⸗ 
haltungs regeln, zumal wenn ſie in Scharen auftreten, erzieh⸗ 


lich wirken, ſondern allein das der Seele des werdenden 
Menfchen unauslöſchlich eingeprägte Bild des perſönlichen Bei⸗ 
ſpiels. Dieſer beſchränkte Alte greiſt, wie wir ſehen werden, 
immer fehl.“ Danach dürfte ein Erzieher alſo überhaupt ſeinem 
Zögling keine Lehren erteilen. Man wird dem gegenüber den 
beluſtigenden Eindruck nicht los, daß die Beurteilung dieſer 
Worte völlig durch die an anderen Stellen gewonnene An⸗ 
ſchauung von der Perſönlichkeit des Sprechers (Polonius) ges 
färbt iſt, und daß der Kritiker ſie wahrſcheinlich ebenſo über⸗ 
ſchwenglich als die höchſten Perlen der Lebensweisheit preiſen 
würde, wie er ſie jetzt tadelt, wenn ſie aus einem anderen 
Munde kämen. 

Die Anſicht ferner, daß die Worte aus einem Buche aus⸗ 


wendig gelernt wären, hat Conrad von einer Reihe früherer 


Kritiker übernommen (Löning S. 302), von denen einer in einer 
Theaterbearbeitung (Reclam Nr. 2444) ſo weit gegangen iſt, 
zu verlangen, daß Polonius an dieſer Stelle ein Buch aus der 
Taſche ziehen und hieraus die Regeln ableſen ſolle. Dieſer Einfall, 
der anſcheinend von Ed. Devrient ſtammt, wird durch nichts 
gerechtfertigt und iſt außerdem ein ziemlich kümmerlicher Not⸗ 
behelf, würde ſelbſt dann doch noch immer das Wort von Henry 


Thomas Buckle hier paſſen, daß Gedanken das Eigentum 


deſſen ſind, der ſie zu beherbergen vermag. Auch dieſen Ein⸗ 
wand aber damit abzuſchneiden, daß die Worte ohne innere 
Uberzeugung hergeplappert werden müßten, heißt wiederum eine 


ganz willkürliche Auffaſſung von außen an den Haaren herbei⸗ 
zerren. Andere winden ſich um die Schwierigkeit herum, 


Wolff meint, die Worte ſtänden ſchon im „Euphues“, das 
„mache aber nichts” (27), fie klängen gut, Polonius ſei eben 
nicht der Narr, den Hamlet aus ihm mache, faßt ſie alſo offen⸗ 


bar mit einigen Bedenken als in Harmonie mit dem Charakter 


des Bolonfus auf, Fr. Th. Viſcher weiß erſichtlich nicht recht, 
welche Stellung er zu dem Problem einnehmen ſoll, hat aber 
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allerlei an den Worten auszuſetzen. Er meint, ein guter, ein inner⸗ 


lich wahrhaft gebildeter Vater hätte doch etwas mehr von mora⸗ 
liſchen Pflichten geſprochen, des Inhalts: ſtrebe, bilde dich zum 
edlen Menſchen aus“, auch „follte er dem zur Univerſität gehen⸗ 
den Herrn Filius doch Fleiß anraten“ — man bedauert dabei 


aufrichtig, daß Polonius nicht den veredelnden Einfluß des Um⸗ 


ganges von Fr. Th. Viſcher erfahren hat. Mit Wärme ver⸗ 
teidigt die Worte des Polonius dagegen Löning, der ſich be⸗ 
müht, ihren Wert ins rechte Licht zu ſtellen, es mit Recht für 
gleichgültig erklärt, daß ſich einzelne von ihnen im Euphues 
finden,! und ſie als durchaus von Herzen kommend erklärt. 
Aber wie bringt er ſie dann in Einklang mit dem Charakter 
des Polonius, dem Hamlet doch mit Recht einen „reichlichen 


Mangel an Verſtand“ (a plentiful lack of wit) nachſagt? Durch 


eine höchſt wunderliche Vergewaltigung des Sinnes der Szene. 
Er ſucht nämlich trotz der augenfälligen Ernſthaſtigkeit des 
ganzen Auftrittes doch etwas Komiſches in ſie hineinzuleſen. 
Das geſchieht auf folgendem Wege: Laertes ſei in der größten 
Eile der Abreiſe, da dränge ihm der Vater noch einen ganzen 
Sack voll guter Lehren auf, deren Mitteilung ihm offenbar 
großes Behagen mache, ſo daß er, trotzdem er ſie zuerſt als 
“few precepts” bezeichne, und obgleich die Zeit dränge, immer 
breiter werde. „In dieſem Kontraſt,“ ſagt er, „zwiſch en 


1 Wenn man die Lehren an einen Sohn nicht vom Standpunkt eines 
Tübinger Profeſſors des 19. Jahrhunderts, ſondern der Lebensanſchauung 
des Eliſabethaners betrachtet, ſo enthalten ſie manches von dem Beſten, was 
dieſe Zeit an pädagogifhen Regeln zu geben weiß, in der ſchönſten Form. 


Naturgemäß iſt Shakeſpeare hier wie faſt überall gedanklich nicht völlig 


ſelbſtändig, ſo hat man denn einzelne der Regeln, freilich minder gut aus⸗ 
gedrückt, in der zeitgenöſſiſchen Literatur wiedergefunden. Vgl. Löning 
a. a. O. und Fr. Brie, Shakeſpeare-Jahrbuch 42, S. 209 ff. Doch auch 
bei Shakeſpeare ſelbſt finden ſich ähnliche Gedanken an verſchledenen Stellen 
zerſtreut, fo, worauf ſchon Löning aufmerkſam macht, in der Rede der Gräfin 
Rouffillon an ihren ſcheidenden Sohn (Ende gut, Alles gut J, 1). Auch 
was von Troflus gefagt wird (vgl. oben S. 54f.), klingt in einzelnen 
Punkten an. 


der drängenden te und der breiten Behaglich— 


keit, mit der Polonius feine ‚paar Regeln“ wieder- 


R bolt () an den Mann bringt, liegt das Charakteriſti⸗ 


= ſche — und zugleich das Komiſche dieſer Ermahnungen, 


nicht, wie man geglaubt hat, in ihrem Inhalt oder der Vor— 
tragsweiſe. Aber davon ſteht doch nicht ein Wort im Stück. 
Im Gegenteil, hier begrüßt, wie wir ſahen, der Sohn dankbar 
die Gelegenheit, dem Vater noch einmal Lebewohl zu ſagen 
und bemerkt ausdrücklich: 
„Zwiefacher Segen iſt ein zwiefach Heil: 
Der Zufall lächelt einem zweiten Abſchied.“ 


Aber ein geſchickter Saltomortale der Deutung verkehrt 
dieſe Worte kurzerhand in ihr Gegenteil: die Worte ſollen 
ſroniſch gemeint fein und mit lächelnder Miene geſprochen 
werden. „Laertes muß in Miene und Geberden durchblicken 
laſſen, daß er ſie ſchon kennt, er muß allmählich etwas unge⸗ 
duldig werden.” Hier muß man in der Tat Rümelins Wort 
rechtgeben (S. 38): „Zu der Maxime des Theaterdirektors im 
Fauſtſchen Prolog: i 

Gebt Ihr ein Stück, fo gebt es gleich in Stücken. 
Was hilft's, wenn Ihr ein Ganzes dargebracht, 
Das Publikum wird es euch doch zerpflücken, 


ſcheint uns die deutſche Shakeſpeare⸗Kritik das direkte Gegen⸗ 
ſtück zu enthalten: „Was ſchadet's, wenn Ihr euer Stück nur 
in Stücken gebt? die deutſchen Profeſſoren machen euch doch 
ein Ganzes daraus zurecht und bringen eine Grundidee heraus.“ 
Mit ſolcher Willkür läßt ſich ſchlechterdings jede Erklärung 
begründen. Dazu iſt die Löningſche Auffaſſung noch nicht ein⸗ 
mal innerlich in ſich folgerichtig. Wo iſt denn in dieſen Zeilen 
die behauptete wachſende, breite Behaglichkeit? Sehen wir ein⸗ 
mal ganz von den ſchönen Gedanken ſelbſt ab und achten nur 
auf die Form, fo iſt auch dieſe völlig un⸗Poloniusmäßig, denn 
ſie bleibt bis zum Ende ſcharf, knapp und genau in der Prägung, 
ein Gedanke folgt hart auf den anderen, und es fällt dem Sprecher 
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gar nicht ein, wie wir es ſonſt bei ihm gewohnt ſind, ſeinen 
lahmen Witz dabei Kapriolen machen zu laſſen. 

Bezeichnend aber iſt an dieſem Löſungsverſuch vor allem, 
daß ſelbſt ein ſo ernſter Ausleger wie Löning ohne irgend einen 


Anhaltspunkt im Text, der ihm dazu einen Schein von Berech⸗ 


tigung gewährte, zu der exegetiſchen Falſchmünzerei kommt, den 
Sinn einer Stelle aufzuheben, indem er ſie für ironiſch gemeint 
erklärt. Wenn wir uns nicht mehr an den natürlichen Sinn 
des klaren Wortlautes des Textes halten wollen, iſt eine Ver⸗ 
ſtändigung unmöglich. (Wir kommen dann zu jener Art von 
überraſchenden Entdeckungen im Shakeſpeareſchen Text, wie ſie 
mit Vorliebe von Schauſpielern gemacht werden und deren 
klaſſiſches Beiſpiel das Verhalten des berühmten Sonnenthal 
war, der in Hamlets Monolog den Satz: 


„Nur daß die Furcht vor etwas nach dem Tod, 
Dem unentdeckten Land, von des Bezirken. 


zuerſt als einfache Ausſage anfing, um dann hinter die Worte: 
„kein Wandrer wiederkehrt“ ein Fragezeichen zu ſetzen. Es 
geſchah dies, weil dem Prinzen in dem Augenblick, als er jene 
Worte ſpricht, der Geiſt des Vaters einfallen ſoll, der ja 
„, wiedergekehrt“ iſt.. Möchten doch ſolche Schauſpieler auch 
einmal entdecken, daß das Wort im Hamlet aller Wahrſchein⸗ 
lichkeit nach auf ſie gemünzt iſt: „Und die bei Euch die 
Narren fpielen, laßt fie nicht mehr ſagen, als in ihrer Rolle 
fteht.” —) So müſſen wir denn auch hier zu dem unabweis⸗ 
baren Schluß kommen, daß die Einheit des Charakters durch⸗ 
brochen iſt und ihm in der Abſchiedsrede Worte und Gedanken 
in den Mund gelegt ſind, die vom Dichter unmittelbar ge⸗ 
ſprochen werden, aber mit dem Charakter und Weſen des 
Sprechenden nicht in Zuſammenhang zu bringen ſind. Nicht 
ganz fo unwichtig, wie fie Löning nimmt, ſcheint mir des halb 
auch die Tatſache zu ſein, daß in der erſten Quarto dieſe wie an⸗ 
dere allgemeine Sentenzen in Anführungszeichen wiedergegeben 


1 Freiſtatt 1903, Nr. 20. S. 391, vgl. auch Löning S. 166. 


ur 
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werden, was Dyee auch von verſchiedenen anderen “gnomic 
9 gn 


portions“ in frühen Drucken nachweiſt. Offenbar wird doch der 


’ 


Charakter als perfönliche, fpontan getane Außerung dadurch be⸗ 


wußt eingeſchränkt. Shakeſpeare kam ſo, auf ſeine Weiſe, der 


immer wieder ausgeſprochenen Forderung der Zeit an die Tra⸗ 


gödie nach, ſententiös zu ſein. 


Noch eine bezeichnende Stelle möge in dieſem Zuſammen⸗ 
hang dafür angeführt werden, wie die Kongruenz zwiſchen 


Charakter und Außerung im Shakeſpeareſchen Drama auf- 


gehoben werden kann. Es handelt ſich um einen Vers im 
1. Teil von Heinrich VI., III. Akt 3. Szene. Die Jungfrau 
von Orleans nimmt es auf ſich, den Herzog von Burgund zum 
Abfall von ſeinen engliſchen Bundesgenoſſen zu bewegen. Ihrer 
Beredſamkeit gelingt, was der franzöſiſche König kaum zu hoffen 
gewagt hat: in dem Herzog regt ſich das vaterländiſche Gefühl, 


er gibt dem Briten den Laufpaß und geht mit fliegenden 


* 
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Fahnen zum Franzoſen über. Was aber ſagt darauf die Jung⸗ 
frau im Selbſtgeſpräch beiſeite? Done like a Frenchman: turn, 
and turn again.“ Dem Sinne nach alfo: „Der richtige Fran- 
zoſe, heut ſo und morgen ſo.“ Offenbar iſt dieſe engliſche Kritik 
des franzöſiſchen Volksgeiſtes im Munde ausgerechnet der Jung⸗ 
frau von Orleans ganz unmöglich, und ſchon die früheſten eng— 
liſchen Ausleger haben deshalb ratlos und verzweifelt davor 
geſtanden. Es blieb dem ſonſt hoch verdienten Herausgeber des 
Stückes in der Arden Edition, H. C. Hart vorbehalten, dieſe 


Schwierigkeit durch die Entdeckung aus der Welt zu ſchaffen, 


daß Johanna ja aus Lothringen ſtammte und deswegen ruhig 
ſo ſprechen konnte, eine Feinheit der hiſtoriſchen Geographie, über 
die wohl niemand ſprachloſer geweſen wäre als der oder die 
Verfaſſer dieſes freilich wohl größernteils zu Unrecht unter 
Shakeſpeares Namen gehenden Stückes. Bei dieſem aus 
der Rolle fallen haben wir es in Wirklichkeit mit einem der 


Dramatik der Zeit ganz geläufigen Zuge zu tun. So ſagt der 


Gremio in der doch in Italien ſpielenden „Widerſpenſtigen 
Zähmung“ (II, 1) ähnlich: 
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„Von deiner Gnade leben? Das dir bieten? 
Da wird ſolch italien! ſcher Fuchs ſich hüten!“ 
(An old Italian fox is not so kind, my boy.) 
Und im „Juden von Malta“ feuert der Jude Barrabas ſeine 
Tochter Abigail an: 
Ein Wort noch, Tochter, küß ihn, tu ihm ſchön, 
Nach ſchlauer Judenweiſe (like a cunning jew) ftell 


es an, 
Daß Ihr Euch feſtmacht, eh Ihr kommt heraus (II. Akt). 


In allen dieſen Fällen iſt der Standpunkt ganz naiv vom 


Publikum ſtatt vom Sprechenden genommen. — 

Naturgemäß gilt von ſolcher Erkenntnis etwas Ahnliches 
wie von der obigen (ſiehe S. 49ff.), die ſich uns aus der Ge⸗ 
pflogenheit der Charakterſpiegelung als dramatiſcher Konvention 
ergab: der Wert der Einzelſtelle für die Charakteriſtik 
iſt kein abſoluter mehr, ſondern bleibt nur noch relativ, d. h. 
es wird in jedem Falle notwendig ſein, den Zuſammenhang 
ins Auge zu faſſen und zu prüfen, ob ſie dem Geſamteindruck 


entſpricht oder Gründe vorliegen, ſie als von ihm losgelöſt zu 


betrachten. 


N 
DT, 


IV. Charakter und Handlung. 


1. Die Selbſtändigkeit der Szenen. Dieſenigen 
Fälle im vorigen Hauptſtück, in denen die Charaktereinheit auf 
Bruchſtücke von Auftritten unterbrochen erſcheint, leiten uns 


auf den Weg zu der Frage, inwieweit die Harmonie zwiſchen 


Handlung und Charakter bei Shakeſpeare gewahrt iſt. Man 
kommt ihr nicht auf den Grund, ohne ſich klar zu machen, daß 
in der Art des Shakeſpeareſchen Schaffens verſchiedene Prin⸗ 


- zipien liegen, die — ftärfer oder ſchwächer — einer vollkommenen 


Harmonie widerftreben. Eins der wirkſamſten ift die Neigung 
zur Auflöſung der Handlung in ſelbſtändige Szenen. Man 
muß für fie im Auge behalten, daß das Shakeſpeareſche Drama 
noch die deutlichſten Spuren ſeiner mittelalterlichen Herkunft 
aufweiſt, alſo einer Kunſtanſchauung entwachſen iſt, deren Form⸗ 
ſinn in der Architektur wie in der erzählenden Kunſt das Neben⸗ 
einander des Gleichartigen oder Ahnlichen da begünſtigt, wo 
die unter klaſſiſchem Einfluß ſtehende Folgezeit die Unterordnung 
der Teile unter eine zuſammenfaſſende Idee verlangt. Der 
Satz von der Schönheit als dem „Verhältnis der Teile zum 
Ganzen und des Ganzen zu ſeinen Teilen“ läßt ſich auf die 
Myſterienſpiele fo wenig wie auf Chaucers Canterbury⸗Ge⸗ 
ſchichten anwenden, an ihre primitive Kunſtform aber knüpft 
in weſentlichen Punkten das wirkliche Drama, zumal das 
hiſtoriſche Drama, an. Es iſt zunächſt einmal loſe genug ge⸗ 
baut, um eine Fülle von Beiwerk zu erlauben. Zum Teil iſt 
dies anachroniſtiſcher, auf Tages verhältniſſe anfpielender Art. 
So werden, wie ſchon erwähnt, im Hamlet die Nöte und 
Sorgen der Londoner Schauſpielertruppen erörtert, ſo hat 
Shakeſpeare im Macbeth keine künſtleriſchen Bedenken, eine 
Szene (IV, 8) an den Haaren herbeizuziehen, in der wir von 
König Eduard des Bekenners übernatürlicher Fähigkeit, durch 
Handauflegen die Skrofuloſe zu heilen, erfahren, nur deshalb 
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offenbar, weil auch fein Nachfolger, König Jakob, der vor- 
nehmſte Zuſchauer der Tragödie, zu ſeinen vielen Fähigkeiten 
auch dieſe — heilkünſtleriſch nicht ganz unanfechtbare — rechnete 
und häufig ausübte. — Auffälliger noch iſt die Unterbrechung 
der Handlung durch komiſche Zwiſchenſzenen (ſ. S. 19ff.) und 
zwar auch da, wo von einer beabſichtigten höheren Einheit durch 
gewollte Kontraſtwirkungen keine Rede ſein kann. Sehen 
wir in ihnen deutlich, einen wie loſen inneren Zuſammenhang 
der Szenen das Shakeſpeareſche Drama dulden kann, ſo läßt 
ſich doch nicht unbedingt ſagen, daß damit der Finger auf eine 
Aus nahmeerſcheinung gelegt ſei. Wir haben es hier vielmehr 
nur mit einem Anzeichen dafür zu tun, daß das Intereſſe an 
der Einzelſzene trotz aller Kunſt Shakeſpeares überhaupt nicht 
in dem Maße dem Intereſſe am Ganzen untergeordnet wird, 
wie es eine ſpätere Zeit verlangt. Ja, man darf annehmen, 
daß ſchon der Entſtehungsprozeß der Shakeſpeareſchen Stücke 
in dieſer Hinſicht ein anderer ſein kann, als wie wir es uns 
gewöhnlich vorſtellen. Bereits Grillparzer ſpricht deshalb 
davon, wie Shakeſpeare die Gewohnheit gehabt habe, gleichſam 
„Schritt für Schritt” zu arbeiten (Werke, Bd. 9), und Rüme⸗ 
lin, der auf denſelben Gedanken kommt, führt ihn dahin weiter 
aus, daß es Shakeſpeare eben auf die Bühnenwirkung ankam, 
und daß er genau wußte, daß dieſe „weit weniger auf der 
kunſtvollen Planmäßigkeit und Zuſammenſtimmung des Ganzen, 
als auf dem ſpannenden Reiz der einzelnen Teile beruht.” „Er 
hat, ſagt Rümelin, „ganz ſichtbar ſzenenweiſe gearbeitet, die 
einzelne Situation erweitert fi zum ſelbſtändigen Genrebild, 
der poetiſche Gehalt wird möglichſt in ſeiner ganzen Fülle aus⸗ 
geſchöpft, eine Menge Szenen find ganz für ſich oder mit einer nur 
in wenigen Worten beſtehenden Einleitung verſtändlich und von 
vollſter Wirkung“ (S. 34). Nun iſt zwar dieſe Meinung 
heftig beſtritten worden (u. a. von Viſcher), und in der Tat iſt es 
bei dem Umfang und der Verſchiedenartigkeit des Shakeſpeare⸗ 
ſchen Werkes nicht gut möglich, ein Urteil wie dieſes ohne 
Weiteres auf feine Geſamtheit zu erſtrecken, allein es kann kein 
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BEN Zweifel darüber ſein und jeder Blick in ein Drama Ibſens oder 
Schillers beweiſt es, daß zunächſt einmal die Zahl derjenigen 

Auftritte, die nur aus dem Zuſammenhang des ganzen 
Stückes verſtändlich ſind, im modernen Drama in der Tat 
unendlich viel größer iſt, als bei Shakeſpeare. Es iſt dafür 
geſorgt, daß, wer den Anfang nicht mit angeſehen oder den 

Faden verloren, damit nicht auch das Intereſſe an dem Fort⸗ 
gang des Stückes eingebüßt hat. Gewiß liegt das auch an 
der einfacheren Handlung, den minder verwickelten Problemen 
und Charakteren. Aber Rümelin hat darin wohl recht, daß 
die einzelne Szene im Shakeſpeareſchen Drama leicht eine 

größere Selbſtändigkeit hat. Man denke nur an die berühmte 

Werbeſzene des Mörders Richard um die Frau ſeines Opfers, 

Anna (Richard III., I, 2), die geradezu ein kleines in ſich abge⸗ 

ſchloſſenes Drama im Drama darſtellt. In welchem Maße 

ein Theaterſtück in dieſer Zeit als ein Bündel von Szenen 
aufgefaßt werden kann, hat erſt die Veröffentlichung der Hand⸗ 
ſchriſt des Sir Thomas Moore (eines der wenigen erhaltenen 
Dramenmanuſkripte jener Zeit) durch die Malone⸗Geſellſchaſt 
von 1911 gezeigt. (The booke of Sir Thomas More, Malone 
Society Reprints 1911.) Man ſieht hier, daß ſich in die Ab⸗ 
faſſung des Stückes ſieben Hände geteilt haben, dabei wurden 
einzelne Auftritte offenbar an Mitarbeiter vergeben, die ſich 
über den Geſamtplan ſo unvollkommen klar waren, daß ſie nicht 
einmal die wichtigſten vorkommenden Perſonennamen wußten 
und etwa: „Anderer ſtatt deſſen an den Rand ſchrieben (XIIff.) 
Offenbar kam es eben auf die Szene an. Aus der Wirkung 
der Auftritte ſetzte ſich die Wirkung des Stückes zuſammen. 

2. Die Tendenz zur ſzeniſchen Erhöhung. Nun iſt 
der Sir Thomas Moore zwar ein beſonders loſe gebautes 
Drama und mit ſeiner Entſtehung, da Shakeſpeare gewiß nicht 
an an ihm beteiligt ift,! unmittelbar nichts für Shakeſpeare be⸗ 


Der neuerdings wieder von einem engliſchen Gelehrten gemachte 
Verſuch, einen Teil des Manuſkripts als Shakeſpeares Handſchriſt zu er⸗ 
weiſen, iſt im Voraus mißlungen, da Shakeſpeare an dieſem Stück, das 
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wieſen, indes iſt eine Erſcheinung wie dieſe für die Auffaffung 
ſeiner Zeit von dramatiſcher Kompoſition immerhin lehrreich 
und hilft uns manches auch an ſeiner Kunſt aufzuhellen. Es 
braucht zwar kaum geſagt zu werden, daß bei ihm im großen 
ganzen die Zuſammenhänge glänzend gewahrt ſind und die 
ſelbſtändigere Stellung der Szenen noch nicht zu Unordnung 
und kompoſitionellem Aufruhr führt. Aber auch bei ihm iſt 
doch eine Erſcheinung wahrzunehmen, die man als eine Ten⸗ 
denz zur ſzeniſchen Erhöhung bezeichnen könnte. Wenn 
man ſie nicht in der rechten Art berückſichtigt, läuft man immer 
Gefahr, ihn mißzuverſtehen oder falſch auszulegen. Kommt es 
ihm nämlich darauf an, das letzte an Wirkung herauszuholen, 
den Gegenſtand beſonders nahezubringen, mit der überzeugendſten 
und packendſten Vorſtellung auszumalen, ſo können die Ge⸗ 
ſamtzuſammenhänge vor der Einzelheit zurücktreten. 5 
Das iſt wohl zu unterſcheiden von den kleineren oder größeren 
Irrtümern oder Flüchtigkeiten, die man Shakeſpeare nach⸗ 
gewieſen hat, wie etwa, wenn im Anfang des „Sturms (I, 2 
von einem Sohn des Herzogs von Mailand geſprochen wird, 
den es nach der Fabel gar nicht gibt. Er gruppiert dann viel⸗ 
mehr im Augenblick die Umſtände ſo, wie ſie den wirkſamſten 
Sinn hergeben. Soll etwa die unerhörte Kaltblütigkeit des 
Othello im Augenblick der Gefahr gekennzeichnet werden, ſo 
geſchieht das durch den Hinweis auf einen Vorfall, von dem 
wir ſonſt nichts erfahren: ; 
„Die Kanone ſah ich 
Ihm ſeine Schlachtreihn ſprengen in die Luft, 
Und wie ein Teufel ihm den eignen Bruder 
Von feiner Seite raffen.“ — (III, 4.) 


Man ſtutzt einen Augenblick, denn den Mohren, der durch ſo 
viel unerhörte Abenteuer und Fährniſſe aus ſeiner fernen afrika⸗ 


großenteils eine plumpe Nachahmung ſeiner eigenen darſtellt, unmöglich be⸗ 
teiligt fein kann. Vgl. den Aufſatz des Verfaſſers: das Datum des Pſeudo⸗ 
Shakeſpeareſchen Sir Thomas Moore, Engl. St. Bd. 46, S. 228ff. 
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* nischen . an n die ee der venezianiſchen Armee gelangte, 


iſt man geneigt, ſich als einen Einſamen vorzuſtellen. 

Ahnlich indes an vielen anderen Orten. Aber oft fügen 
ſch nun auch die ſolcherart als Material benutzten Einzelheiten 
nur mit ſehr viel ſtärkeren Reibungen ein als die Othelloſtelle. 


. So hat man an einer Stelle im „Sturm“ (V, 1) Anſtoß 


genommen, wo der alte Zauberer Proſpero ſeiner Magie Valet 


ſagt und unter den übernatürlichen Leiſtungen feiner Kunſt, 
der Verdunkelung der Sonne am Mittag, der Entfeſſelung des 


Sturms auf Land und See, der Heraufbeſchwörung des Ge⸗ 
witters und anderem auch ſeine Leiſtung erwähnt: 


„Grüft', auf mein Geheiß, 
Erweckten ihre Toten, ſprangen auf 
Und ließen ſie heraus durch meiner Kunſt 
Gewalt gen Zwang.“ 


Da es auf dem einſamen, unbewohnten Eiland doch keine 
Gräber gab, hat man allen Ernſtes geglaubt, dies nicht anders 
als ſymboliſch auffaſſen zu können. Eine Reihe von Erklärern, 
wie Dowden, Brandl, und noch Morton Luce (Arden Shake⸗ 
ſpeare, Tempest LXV) bringen es fertig, da ſie Proſpero als 
Verkörperung des Dichters anſehn, es auf Shakeſpeares Kunſt 
zu deuten, ja, darunter gleichzeitig den geiſterhaften Zug, der ſich 


durch die Träume Richards und Richmonds bewegt, und feine 


Wiederbelebung großer Toter auf der Bühne zu erblicken (Luce). 
Aber ganz abgeſehen davon, daß die Stelle im Gedankengang 

völlig den Worten der Medea bei Ovid nachgebildet iſt, kommt 
es dem Dichter an dieſer Stelle darauf an, von der Kunſt des 
Proſpero einen wirkſamen Eindruck zu geben, und Proſpero ſoll 
bei ſeinem Rückblick nicht deshalb ſeine mächtigſten Kräfte aus⸗ 
laſſen, weil wir von ihnen kein Beiſpiel erlebten. 

Auffallender iſt ſchon eine Stelle wie die im Hamlet, wo 
Horatio, der der Freund und ſicher doch auch der Altersgenoſſe 
des Hamlet iſt, den n als der Geiſt en 
iſt, beſtätigt: f 
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„Genau ſo war die Rüſtung, die er trug, 

Als er ſich mit dem ſtolzen Norweg maß, 

So dräut er einſt, als er in hartem Zweiſprach 
Aufs Eis warf den beſchlitteten Polacken“ (I, 1). 


An anderer Stelle aber hören wir (V, 1), daß dieſe Schlacht 
am ſelben Tage geſchlagen wurde, der Hamlets Geburt ſah. 
Die Schwierigkeit, daß ein Altersgenoſſe Hamlets von Ereig⸗ 
niſſen erzählt, die ſich bei ſeiner Geburt zutrugen, hat einen 
Ausleger zu der unglücklichen Löſung verführt, Horatio habe 
nur ein Bild des Königs im Auge, auf dem er dieſe Rüſtung 
trug. (Ein ähnlicher Fall begegnet in der Leichenrede Marc 
Antons, der ſich die große Vergangenheit Cäſars durch die Er⸗ 
innerung an ein Kleidungsſtück zur Gegenwart zu machen be⸗ 
müht: 
„Dieſen Mantel, 

Ihr kennt ihn alle, noch erinnr ich mich 

Des erſten Males, daß ihn Cäſar trug, 

In ſeinem Zelt, an einem Sommerabend — 

Er überwand den Tag die Nervier . (III, 2) 


Shakeſpeare kümmert ſich wenig darum, daß Anton dieſer 
Schlacht nicht beiwohnte, aber wenigſtens ergibt es ſich nicht 
aus einer anderen Stelle des Dramas.) 

Bemerkenswerter iſt der Widerſpruch im Macbeth, den als 
rein rhetoriſch, alſo der momentanen Steigerung der Wirkung 
zuliebe geſprochen, zweifellos richtig ſchon Goethe erklärte, daß 
nämlich die Lady (1, 7,54) ſagt: 


„Ich hab geſäugt und weiß, 
Wie ſüß das Kind zu lieben, das ich tränke,“ 


während hernach der von Macbeth um ſeine Kinder gebrachte 
Macduff in Schmerz und Erbitterung ausruft (IV, 3, 216): 
„Er hat keine Kinder.“ Auch hier hat man einen großartigen 
Ausweg in der Annahme finden wollen, Macbeth habe eben 
eine Witwe geheiratet, wovon nur leider weder die Quellen 


n r 
Re 8 


5 
Kin“ 
Br 


3 2 je 1909 ©. 770 nicht einmal vor, bean die Lady 


kann ja ein Kind im Säuglings alter verloren haben . Aber 


darüber hat ſich der Dramatiker ſchwerlich den Kopf zerbrochen. 
Ihm kam es darauf an, an dieſer Stelle, wo Macbeth ernſtlich 


; | vor der Tat zurückſcheut, feine Frau ihren wahren Furieneifer 


des Böſen voll entfalten zu laſſen, und er konnte ein Weib 


eben nicht „entweibter” malen, als indem er fie als Mutter zeigt, 


die in Gedanken 
Die Bruſt geriſſen aus den weichen Kiefern 


Und ihm (d. h. dem Kind) den Kopf geſchmettert an die Wand.“ 


An der einen Stelle paßte ihm zur höchſten Wirkung die eine 
Auffaſſung, an der anderen die andere. Die Beiſpiele laſſen 


ſich leicht vermehren. 


So läßt er den Antonius in einem Anfall von Erbitterung 


über das Los, das er Cleopatra verdankt, ihr wütend zurufen: 


„Ließ ich mein Kiſſen ungedrückt in Rom, 
Entſagt ich der Erzeugung echten Stamms 
Vom Kleinod aller Frau' n, daß dieſe hier 
Mit Sklaven mich beſchimpft?“ (III, 11) 


Aber daß die Oktavia vom Anton, wie MacCallum (S. 338) 
es ausdrückt, als eine Art Ifolde Weißhand behandelt ſei, 


wird vorher nirgends im Verhältnis der beiden auch nur ent⸗ 


fernt angedeutet, und Shakeſpeare las in ſeiner Quelle auch 


von ihren Kindern. Aber weil er den Zug zur Steigerung des 
gedanklichen Kontraſtes brauchte, fo ſcheute er die Unſtimmig⸗ 
keit nicht. 

Schließlich gehören in dieſen Zuſammenhang auch die be- 
rühmten Worte, mit denen in ſeinem Monolog Hamlet 


Vgl. die erſtaunlich reiche Literatur über Macbeths Vaterſchaft von 
Steevens bis Bradley in dem Appendix A der Macbeth⸗ 5 des Arden 


Shakeſpeare 1912. 
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(III, 1) von dem „unentdeckten Land” ſpricht, „von des 
Bezirk kein Wandrer wiederkehrt“, obgleich doch ihm die 
ſchwere Bürde, unter der ſeine Schultern zuſammenzubrechen 
drohen, gerade von einem ſolchen „Wandrer“ aus dem Jenſeits 
aufgepackt iſt. Mit einer Art Beſchämung muß man ſehen, 
wie hier der geſunde Menſchenverſtand bei zahlreichen berühmten 
Aus legern den wunderlichſten Tüſteleien kampflos das Feld 
überläßt. Es iſt, als würde hier ein Wettrennen um die Palme 
der gekünſtelteſten Auslegung gelaufen. Gervinus (III, 314) 
findet, daß Hamlet keineswegs eine Inkonſequenz begeht, da ja 
die Geiſter bei Shakeſpeare keine wirklichen Geiſter, ſondern 
nichts als die ſichtbare Verkörperung der Vorſpiegelungen einer 
lebhaften Phantaſie ſeien — eine ganz unhaltbar rationaliſtiſche 
Voraus ſetzung. Fr. Th. Viſcher (I, 336) gerät bei der Er⸗ 
klärung in eine beinah Hegelſche, für den normalen Leſer un⸗ 
durchdringliche Dunkelheit hinein, indem er ein Vergeſſen an⸗ 
nimmt, was doch kein Vergeſſen if. „Er hat, ſagt er, 
„feinem Hamlet einen Geiſt erſcheinen laſſen und vergißt es 
nun im Monolog. Aber er vergißt es, weil es ſich hier ganz 
um die Furcht handelt, womit ſich Hamlets Phantaſie in die 
dunkle Vorſtellung jener terra incognita vertieft; und er vergißt 
es doch nur halb, denn Hamlets Furcht iſt ja doch ſchwach⸗ 
geiſtig und ſtimmt ja doch wieder überein mit dem Volks⸗ 
glauben. Dies iſt doch dichteriſche Abſicht.“ — Das verftehe, 
wer kann! Kuno Fiſcher (S. 134ff.) dagegen ſpricht mit 
dem bei ihm üblichen Nachdruck das Urteil aus, „ein ſolches 
Vergeſſen wäre das Zeichen einer Gedächtnisſchwäche, die den 
Blödſinn befürchten ließe“, vielmehr ſei Hamlet durchaus im 
Recht, denn wenn auch die Geiſter wiederkehrten, ſo kehrten doch 
die Toten nicht wieder, d. h. die geſpenſtiſche Rückkehr ſei keine 
leibhafte Wiederkehr, eine überraſchend einfache Löſung, die 
leider nur den Schönheitsfehler an ſich trägt, daß Hamlet ſich 
gerade mit dem Gedanken herumſchlägt, ob noch etwas und 
was nach dem Tode kommen möchte und daß ihn darüber doch 
nicht die Leiber, ſondern nur die Geiſter der Toten aufklären 
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tönnen. — So viel Aufwand von Spitzfindigkeit um einer ſo 
einfachen Sache willen! 


Im „Kaufmann von Venedig“! — der Fall iſt in ge⸗ 
wiſſem Sinne verwandt — entſtehen dadurch Schwierigkeiten, 


daß Tubal dem Shylock von den Nachforſchungen nach ſeiner 


durchgebrannten Tochter erzählt und dabei den Vater mit den 
Mitteilungen von ihren verſchwenderiſchen Ausgaben in Genua 


peinigt (III, 1), während die anderen Stellen nichts davon 


wiſſen, daß das lockere Paar nicht ſogleich von Venedig nach 
Belmonte ins Heim der Portia kam, etwas, das übergewiſſen⸗ 
hafte Ausleger zu der Entdeckung gebracht hat, daß Tubal den 


Sphylock betröge, der Jude alſo auch von Seite feiner Stammes⸗ 


genoſſen aufgegeben würde. (Vgl. Ch. K. Pooler, Arden 


Edition.) Aber dieſe Vorſtellung iſt ganz gewiß irrig, Shake⸗ 


ſpeare würde dieſe Abſicht durch ein „beiſeite“ zum Ausdruck 


gebracht haben, ganz abgeſehen davon, daß ja Tubals Kennt⸗ 


niſſe (z. B. von dem Ring, den Jeſſika für einen Affen gab) 


ſachlich richtig find. 


An einer ängſtlich genauen Übereinſtimmung aller Einzel⸗ 
zuſammenhänge in ſolchem Sinn lag es Shakeſpeares Kunſt, 
die im lebendigen Wort lebte, eben nicht. Für all das Getüſtel, 


mit dem ſeine Erklärer dieſe Dinge umſtändlich in Einklang 


zu bringen ſuchen, gilt deshalb als Urteilsſpruch das Hamlet⸗ 
wort: „Die Dinge ſo betrachten, hieße, ſie zu genau 
betrachten.“ Vollkommen klar hat übrigens ſchon Goethe 
dieſen Zug beleuchtet, als er zu Eckermann ſagte (18. April 


1827): „Der Dichter (nämlich Shakeſpeare) läßt feine Per- 


ſonen jedesmal das reden, was eben an dieſer Stelle gehörig, 
wirkſam und gut iſt, ohne ſich viel und ängſtlich zu bekümmern 
und zu kalkulieren, ob dieſe Worte vielleicht mit einer anderen 


Stelle in ſcheinbaren Widerſpruch geraten möchten.“ 


3. Szenenweiſe verſchieden aufgefaßter Charakter. 
(Cleopatra.) Allein alle dieſe Erſcheinungen ſind den plump⸗ 
ſten Händen greifbar und haben nur als Anzeichen größeren Wert. 
Wichtiger iſt die Frage, inwieweit die ſelbſtändigere Stellung 
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der Szenen gelegentlich die Zeichnung der Charaktere beeinfluſſen 
kann, ob nicht ſeine Art der Arbeit trotz ſeiner einzigartigen Fähig⸗ 
keit zum Konzipieren eines reichen, in ſich folgerichtigen Charakters 
auch hier zuzeiten für das geſchärfte Auge zu Unſtimmigkeiten 
führen kann, ſo daß die Geſichtszüge aus der einen Szene nicht 
mehr ganz denen aus einer ſpäteren entſprechen. Im allge⸗ 
meinen wird man die Frage naturgemäß verneinen müſſen, da 
fie Shakeſpeare 's größte Leiſtung, die Schaffung einheitlichen 
Charaktere, leugnen würde. Aber für eine Reihe von Fällen 
allerdings wird man nicht umhin können, ſich mit ihr ausein⸗ 
anderzuſetzen. Der auffälligſte von dieſen iſt vielleicht ſeine 
Behandlung der Figur der Cleopatra. 

Seinem Drama „Antonius und Cleopatra“ liegt die Lek⸗ 
türe des Plutarch in der Überſetzung des North zugrunde. 
Plutarch iſt naturgemäß kein Lobredner der Cleopatra. Daß 
ſie für den Antonius ein Unglück war, iſt der vorherrſchende 
Geſichtspunkt ſeiner Darſtellung. Aber er iſt doch zu gewiegt 
als Menſchenkenner, zu gewiſſenhaft als Geſchichtsſchreiber, um 
nicht den einzigartigen Vorzügen dieſer Frau, die die ganze 
Sinnenüberfeinerung des Morgenlandes mit einem guten Teil 
der Geiſtesbildung des Abendlandes vereinigte, in weitem Maße 
gerecht zu werden. Hebt er ihr unerhörtes Praſſen und Schwel⸗ 
gen mit dem Geliebten hervor, ihre Eitelkeit, Verletzbarkeit, 
Berechnung, ſo verſchweigt er doch nicht ihre glänzenden Geiſtes⸗ 


gaben. Wir hören, daß ſie im Gegenſatz zu ihren Vorgängern, 


den blöden, ſprachunfähigen ägyptiſchen Königen, die Zunge der 
Athiopier, Araber, Troglodyten, Juden, Syrier, Meder, Parther 
und einiger anderer Völker beherrſchte, mit deren Abgeſandten 
ſie ohne Dolmetſcher zu verhandeln pflegte. Von ihrem ſchalk⸗ 
haften Witz gibt der Geſchichtsſchreiber ein glänzendes Beiſpiel. 
Antonius pflegte am Nil zu angeln und ärgerte ſich oft, daß er 
nichts fing, wenn ſie zuſah. So dang er ſich einen Taucher, 
der einen Fiſch unter dem Waſſer an ſeine Angel hängen mußte. 
Aber Cleopatra kam bald dahinter, ſtellte einen zweiten, 
raſcheren Taucher an, und als Antonius das nächſte Mal die 
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% 3 1 ein 1 Fiſch daran. Die unendliche 
Beweglichkeit ihres Geiſtes zeigt ſich auch darin, daß fie mit 
dem Antonius, der ſich als Sklave verkleidet hatte, als deſſen 
Schatz und wie ein Kammermädchen angezogen, nachts durch 
die Schenken von Alexandria zog, um dann wieder vielleicht 
anderen Tages, ganz Königin, wie die Göttin Iſis angetan, in 
Prunkgewändern vom Thron herab Audienz zu erteilen. 
Be Die Hauptmacht über den Antonius aber übte ſie anſchei⸗ 
nend dadurch aus, daß fie — offenbar im Gegenſatz zu den römi⸗ 
ſchen Frauen — bei Tag und Nacht die Gefährtin des Geliebten 
war und ihn bei Spiel, Trinkgelage, Jagd und jeder körper⸗ 
lichen Übung begleitete. Ihre Schönheit, betont Plutarch da⸗ 
gegen, ſei nicht ſo überraſchend groß als ihre Grazie und vor 
allem ihre unbeſchreibliche Liebenswürdigkeit geweſen, die im 
Verkehr mit ihr bezauberte, ihre feine Sitte ſtach beſonders 
hervor, und den rohen, plebejiſchen Soldatenſcherzen des Anto⸗ 
nüius ſetzte fie deshalb lebhaften Widerſtand entgegen. Uber ihre 
Liebe zu dem Römer freilich denkt Plutarch anſcheinend ſehr ſkep⸗ 
tiiſch, was er indes von ihren Mitteln der Berechnung, als der 
Freund ihr zu entgleiten droht, erzählt, geht nicht über gewöhnliche 
Frauenart, wo es einen geliebten Mann an ſich zu feſſeln gilt, 
hinaus. Sie ißt nicht mehr und magert ab, „wenn Antonius 
ſie zu ſehen kam, heißt es, „fo richtete fie ihre Augen mit einem 
Blick des Entzückens auf ihn. Ging er aber fort, ſo verfiel fie 


gleich in Schluchzen und Weinen, blickte niedergeſchlagen drein 1 


und brachte es dabei doch fertig, daß Antonius ſie oft in Tränen 
fand. Wenn er aber dann plötzlich eintrat, tat fie,” als trockene 
ſie ihre Tränen und wendete ihr Geſicht hinweg, als wolle ſie 
ihn nicht merken laſſen, daß fie geweint habe.“ — f 
Betrachtet man nun dieſe Geſtalt bei Shakeſpeare, ſo findet 
man mit Erſtaunen, wie ſehr ſie bei ihm verliert. Es iſt wahr, 
daß man ſich bei Plutarch von dem Charakter der Königin kein 
ſcharfumriſſenes Bild machen kann, aber die große Kokotte, als 
die ſie in den erſten Akten bei Shakeſpeare erſcheint, iſt ſie 
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jedenfalls nicht. Die Bildung der Frau zunächſt einmal iſt 


hier gänzlich verſchwunden. Wir hören nichts davon, daß ſie 
mit den fremden Völkern in deren Sprache verhandelt. Wir 
ſehen ſie aber überhaupt nicht als Königin. Daß dieſe Frau, 
wie aus dem Plutarch zu erſehen, jahrelang allein ein großes 
Reich regiert, iſt nicht entfernt zu erraten. Niemals erteilt ſie 
Audienz, niemals übt ſie Funktionen ihres hohen Amtes aus. 
Ihr einziges Amt ſcheint die Liebe zu ſein, iſt für dieſe keine 
Gelegenheit vorhanden, ſo muß man ſie ſich vorſtellen, wie ſie 
ſich (I, 5, II, 5) faul gähnend auf einem Ruhebett räkelt, die 
ganze Zeit zu verſchlafen wünſcht, bis ihr Liebhaber wieder⸗ 
kommt, und da das nicht möglich, die von ihrer Lüſternheit und 
Frivolität angeſteckte Umgebung mit ihren Launen plagt. Der 


Faulheit entſpricht ihre Sinnlichkeit. Denn von dem unauf⸗ 


hörlichen Kreiſen ihrer Gedanken um den Liebesgenuß gibt ihre 
Freude an Schlüpfrigkeiten Ausdruck, die ſelbſt das Reiten des 
Anton oder das Eindringen einer Nachricht in ihr Ohr in eine 
zweideutige Vorſtellung verwandelt. So trifft alſo auch hier 
die, wie wir wiſſen — vgl. S. 50 ff. —, ſtets objektiv richtig 
gedachte Charakterſpiegelung der Expoſition durchaus ins 
Schwarze, die aus dem Munde des Philo in den erſten Worten 
des erſten Auftrittes des Stückes ſie abſprechend als eine 
„lüſterne Zigeun rin“, als eine „Buhlerin“ bezeichnete. 
Sie beſteht, wie der hier weiterhin als Chorusfigur wirkende 
Enobarbus ſie erklärt (I, 2) „aus nichts als aus den feinſten 
Teilen der reinen Liebe.” Daß Liebe hier natürlich in einem 
rein erotiſchen Sinne zu nehmen, beſtätigt die Bemerkung des⸗ 
ſelben Beobachters, der ſich ihr fortwährendes Drohen mit dem 
Sterben ironiſch nur fo erklären zu können behauptet, daß der 
Tod wie ein Liebesgenuß auf ſie wirken müſſe, nichts anderes 


wahrhaft Anziehendes oder Reizvolles ſcheint es ihm alſo für ſie 


zu geben. Iſt das die Übertreibung des Spottes, ſo unterliegt 
es doch keinem Zweifel, daß fie recht eigentlich als Liebeskünſt⸗ 
lerin gedacht iſt. Wie es unter ſolchen Umſtänden naheliegt, 
hat ſie dabei etwas Ordinäres. Das tritt hervor, wenn ſie mit 
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dem Eunuchen witzelt und ſich an ſeiner Antwort auf die Frage 
Ekannſt du lieben“ beluſtigt (I, 5), mehr noch — da bei derartigen 
Dingen der Zeitgeſchmack mit in Rechnung zu ziehen tft — wenn 
ſie plumpe Scherze zu ihren Dienerinnen darüber macht, wie 
ſie den Antonius an der Angel habe und in niedriger Vertraulich⸗ 
keit und ohne jede innere Diſtanz mit ihrer Umgebung lebt, ſo 
daß ſie ſich ſogar an dem weiblichen Intereſſe ihrer liebebedürf⸗ 
tigen Dienerinnen für den Boten beteiligt („ein hübſcher 
Mann! „Das iſt er auch!“), um dann, wie ein Herrſchaſt ge- 
wordenes Dienſtmädchen, im nächſten Augenblick den Vertrauten 
von vorhin Prügel und blutige Zähne anzudrohen. Dieſer 
ordinäre Zug, in dem ſich die Shakeſpeareſche Cleopatra von 
der Plutarchſchen unverſöhnlich trennt, erreicht einen gewiſſen 
Höhepunkt bei den glänzend geſchilderten hyſteriſchen Anfällen. 
Als ſie von der Vermählung des Antonius mit der Oktavia 
hört, da bemächtigt ſich ihrer eine derartige Wut, daß fie, ähn- 
lich wie die hyſteriſchen Dirnen um ſich ſchlagen und beißen, 
ohne jede Beherrſchung, wie toll vor Wut auf den Boten los⸗ 
haut und ſticht und alles um ſich herum in Scherben ſchlagen 
möchte: „Der Nil erſäuf Agypten!“ (II, 5). 

Die Ausleger haben für dieſe Stelle auf die Erzählung des 
Plutarch von der Unterredung der Cleopatra mit dem Oktavian 
hingewieſen, von wo Shakeſpeare den Zug ſozuſagen ausgehoben 
habe. Aber der Auftritt iſt im Kern verſchieden. Plutarch erzählt: 
„Schließlich gab ſie ihm (nämlich dem Sieger) ein Verzeichnis 
des baren Geldes und der Schätze, die ſie beſaß. Aber zufällig 
ſtand Seleucus, einer ihrer Schatzmeiſter, in der Nähe, der, um 
ſich als guten Diener zu erweiſen, direkt zum Cäſar ging, um 
Cleopatra anzugeben, ſie habe nicht alles mitgeteilt, ſondern 
viele Sachen vorſätzlich zurückgehalten. Cleopatra ergrimmte 
darüber ſo ſehr, daß ſie auf ihn zufuhr, ihn beim Haare ergriff 
und gehörig ohrfeigte. Cäſar begann zu lachen und trennte 
ſie. Es folgt dann eine Auseinanderſetzung der Cleopatra, in 
der ſie ihre Empörung über die Angeberei ausdrückt und die 

Tatſachen aufzuklären ſucht. Indes, man ſieht leicht, wie wenig 
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die beiden Vorfälle innerlich mit einander gemein haben. Der 


bei Plutarch zeigt das unbändige, von der aufkochenden Ent⸗ 
rüſtung über den gemeinen Verrat zur eigenhändigen Beſtrafung 
hingeriſſene Temperament, der bei Shakeſpeare ein zügelloſes, 
keifendes Weib, das glaubt, Unrecht erfahren zu haben und nun 
ihren Arger und ihre Wut darüber an Unſchuldigen ausläßt, 
um ſich an deren Schmerz zu erholen. 

Der ordinäre Urgrund ihres Weſens zeigt ſich ferner auch 
in dem Dirnenſtolz auf ihre feinen Liebhaber. Daß zu ihnen 
der große Cäſar und der berühmte Pompeſus gehörten, erfüllt 
ſie noch in der Erinnerung mit Befriedigung, obgleich ſie doch 
nun ganz von Marc Anton erfüllt ſein ſollte. Aber der Ge⸗ 
danke ſchmeichelt ihrer ſtark ausgebildeten Eitelkeit. Sie übt 
ihr Handwerk bewußt bis in die Fingerſpitzen als eine, die 
ihren hohen Preis kennt. „Nimm hier zum Kuß' ſagt ſie ſtolz, 


„Die blauſten Adern, eine Hand, die zitternd 
Der Könige Lippen küßten.“ 


Aber von wahrhaft königlichem Weſen kann bei ihr, trotz einiger 


unverkennbarer Anflüge von Würde, wie ſie keinem Träger der ö 


Krone bei Shakeſpeare fehlen, ſo wenig die Rede ſein, daß es 
wie eine lächerliche Selbſtgefälligkeit klingt, wenn ſie ſich be⸗ 
weihräuchernd von ihrem Boten ſagt: 


„Er ſah doch Majeſtät und muß fie kennen. 


In ihrem Verhältnis zu Antonius tritt vor allem das Be⸗ 
rechnende hervor. Auch hier wieder zeigt die Charakterſpiegelung 
der Expoſition uns den Weg. „Sie iſt verſchlagener als man es 
ſich vorſtellen kann“, ſagt Anton von ihr (I, 2, 142). Und in der 
Tat, was bedeuten die harmloſen Frauenkünſte des Plutarch 
gegen das Raffinement dieſer überreifen Kokotte, die ein langer 
Verkehr mit den Männern — ſie lächelt jetzt über die Harm⸗ 
loſigkeit ihrer Jugend — Mittel gelehrt hat, die ſelbſt ihre frivole 
Umgebung noch in Erſtaunen ſetzen, um dem für ſie gefährlichen 
Überdruß am bloßen Sinnengenuß bei dem Liebhaber entgegen⸗ 


Ex - 13 - 
= er Diefe Frau feſſelt ihren Geliebten nämlich keines⸗ 
Ns wegs wie die Plutarchſche dadurch an fich, daß fie mit ihm 


völlig eins wird und in allen Lebensintereſſen zuſammenwächſt, 
ſeondern ganz im Gegenteil dadurch, daß fie ihm immerfort 
halb entgleitet, daß ſie ihn unaufhörlich in Atem hält. Wenn 
er kommt, geht ſie, wenn er fern iſt, beauftragt ſie ihre Dienerin: 


„Sieh, wo er iſt, wer mit ihm, was er tut, 
(Ich ſchickte dich nicht ab), findſt du ihn traurig, 
Sag ihm, ich tanze, iſt er munter, meld ihm, 
Ich wurde plötzlich krank.“ 


Dieſe Fähigkeit, zur rechten Zeit krank zu werden, von Ohn⸗ 
machten, von Schwindel ergriffen zu werden, ſo daß ſie ſich 
aufſchnüren laſſen muß,! ſteht ihr immerfort zu Gebote und 
hilft ihr, ihn wehrlos zu machen und ihm jede Waffe aus der 
Hand zu winden. Stets iſt ſie die durch ihn leidende, immer 
weiß ihn ihre Klugheit ihr gegenüber ins Unrecht zu ſetzen. 
Iſt er über den Tod ſeiner Frau nicht betrübt, ſo iſt es ein 
Zeichen, weſſen eine geliebte Frau ſich von ihm verſehen kann, 
iſt er es, ſo zeigt er, daß ſeine wahre Liebe der anderen, und 
nicht ihr galt (I, 3). Eine Virtuoſin des Schmollens, quält fie 
ihn ſo, um ihn ſicherer zu beſitzen, freut ſich aber auch mit einer 
gewiſſen Grauſamkeit daran, ihn ſo hilflos an ihrer Angel 
zappeln zu ſehen, ohne doch in ihrer großen Klugheit den Augen- 
blick zu verkennen, wo der Bogen überſpannt zu werden droht, 
er den ewigen Kampf um ſie aufgeben und ſich innerlich von 
ihr zu löſen beginnen könnte. Trotzdem liebt ſie ihn in ihrer 
Weiſe, mit einer Liebe freilich, deren Schalheit durch die Eitel- 
keit deutlich genug verraten wird, mit der ſie ſelber ſie betrachtet, 
wenn ſie ſich in den Worten an die Charmion ſelbſtgefällig 
ſpiegelt: 
Genau wie Cleopatra J, 3,71 Cut my lace, Charmion, come, 
ruft bezeichnenderweife die Dirne Bellafront in Dekker's Honest Whoreꝰ: 


Fie, fie, cut my lace, good servant zum Zeichen ihrer Aufgeregtheit 
und Empörtheit. 


. „%% | Bi 


„Sag mir, Charmion, 
| Liebt ich je Cäſarn fo?” | 

In der Tat miſcht fich in ihrem Gefühl mit bloßer Verliebtheit 
und Liebe mehr zu ſeiner Liebe als zu ihm, der Triumph be⸗ 
friedigter Eitelkeit, den großen Mann vor ihren Wagen ge⸗ 
ſpannt zu haben. Daß ſie ihn bewundert, iſt eine gewiſſe 
Vorausſetzung dafür, braucht aber nicht notwendig, wie es ge⸗ 
ſchehen iſt, als Zeichen ihrer Liebe zu gelten, eher zeugt es von 
ihrer Klugheit, daß die Vertrautheit mit ihm bei ihr nicht zu 
dem nur für die Dummen geltenden Ergebnis geführt hat, das 
das engliſche Sprichwort im Auge hat: familiarity breeds 
contempt' „Aus der Nähe kennen lehrt geringſchätzen. Daß 
ſeine Liebe ihr viel bedeutet, wird ſchon aus Gründen der Be⸗ 
rechnung ſehr verſtändlich, aber freilich hängt ſie nicht nur aus 
ſolchen Urſachen an ihm, ſondern empfindet für ihn, wie es 
namentlich ihre Aufregung beim Empfang des von ihm kom⸗ 
menden Boten zeigt, mit auffälliger Leidenſchaſtlichkeit. Zu 
irgendwelchen Opfern ſcheint dieſe Liebe nicht imſtande, vom 
Geſichtspunkte des Mannes wird niemals etwas betrachtet, und 
ein langes Leben würde man ihr darum nicht vorausſagen, 
namentlich auch im Hinblick auf ihre Herzloſigkeit nicht, die ſich 
deutlich verrät, wenn ſie es nicht für notwendig hält, für den 
Boten Cäſars, den der empörte Antonius um ihretwillen, d. h. 
weil ſie mit ihm kokettiert hat, peitſchen läßt, nur ein gutes 
Wort einzulegen. 

Das iſt Cleopatra, wie ſie uns in den erſten Akten erſcheint. 
Eine Welt trennt ſie hier von der Königin des Plutarch. Was 
wir vor uns ſehen, iſt das mit Shakeſpeares höchſter Kunſt 
glänzend ausgeführte Bildnis einer klugen, leidenſchaſtlichen, 
raffinierten, herzloſen, von Grund auf ordinären Dirnennatur, 
aber keine groß angelegte oder bedeutende Frau. Es wirkt 
deshalb etwas ſeltſam, wenn eine Reihe von Auslegern in eine 
wahre Verzückung — nicht etwa über die bewunderungs würdige 
Zeichnung, ſondern — über die Geſtalt ſelbſt geraten, wenn 
A. Symons ſie die wundervollſte Frau bei Shakeſpeare 
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nt und Georg Brandes meint: „Bei ihr dachte Shakeſpeare 


da, die für ihn das Weib der Weiber geweſen war” (S. 653). 
Vielleicht hätte Shakeſpeare Urſache gehabt, dieſe Anſicht in 


5 einer Weiſe zu . die Heines Verſen bedenklich nahe 
gekommen wäre: 


Selten habt Ihr mich verſtanden, 
Selten auch verſtand ich Euch, 

Nur wenn wir im Schmutz uns fanden, 
Dann verſtanden wir uns gleich. 


Indes liegt hier vielleicht ein ähnlicher Fall wie bei dem 


Julius Cäſar vor, daß nämlich die Perſönlichkeit anders auf⸗ 


gefaßt werden ſoll, als ſie erſcheint? d. h. daß eine andere 
Wirkung herausgekommen iſt, als der Verfaſſer im Grunde 


f beabſichtigte? Eine Reihe Kritiker haben die Sache fo auf- 


gefaßt und, wie auf eine bloße Unterlaſſung, darauf hingewieſen 


(vgl. Viſcher VI, 174), daß Shakeſpeare verſäumt habe, irgend⸗ 


einen Auftritt einzuſchalten, in dem der Witz, die Anmut und 


was ſonſt an den Gaben der Cleopatra feſſelt, wirklich in die 


Erſcheinung träten. Aber in dieſer Unterlaſſung liegt eine Ab⸗ 
ſicht. Sie iſt die natürliche Folge ſeiner Auffaſſung. Kreyſſig 
meint, daß die Verkörperung von Frauenrollen durch Männer 


auf dem Eliſabethaniſchen Theater „ihm die Liebesſzenen ver⸗ 


ſagte, in denen jetzt die Schultern und der Buſen der Prima⸗ 
donna oft genug die beſten Alliierten des Dichters find” (1, 448). 
Aber Shakeſpeares Kunſt war von ſolchen Mitteln doch wohl 
nicht abhängig. Trotzdem ſehen wir, daß ein richtiger Kern in 
dem Kreyſſigſchen Gedanken ſteckt, daß Shakeſpeare nämlich in 
der Tat den rein ſinnlichen Reiz als das Maßgebende in der 
Anziehungskraft der Cleopatra auffaßte, was wir aus der tech⸗ 


niſch ſo überaus wichtigen Charakterſpiegelung erſehen können. 


Denn hier ſagt Enobarbus von ihr: 
„Nicht kann ſie Alter 
Hinwelken, täglich Sehn an ihr nicht ſtumpfen 
Die immer neue Reizung, andre Weiber 


„ Be 


Sätt' gen die Luft gewährend: fie macht hungrig 
Je reichlicher fie ſchenkt, denn das Gemeinſte 
Wird ſo geadelt, daß die heil gen Prieſter 

Sie ſegnen, wenn ſie buhlt.“ (II, 2.) 


Und an anderer Stelle (I, 6) nennt er fie — bezeichnend für 
den rein materiellen Urgrund ihrer Beziehungen — kurzerhand 
wegwerfend Marc Antons „ägyptiſches Mahl“ (dish). 


Aber wie verträgt ſich mit dem Geſagten nun das auffällig 
andere Bild der Cleopatra in den letzten beiden Akten, nachdem 
das Schickſal des Antonius hoffnungslos geworden? Die 
innere Folgerichtigkeit der Charakterentwicklung dieſer Geſtalt, 
wie ſie Shakeſpeare einmal vor uns hingeſtellt hat, würde ver⸗ 
langen, daß fie ihr Schickſal von dem des Antonius loszulöſen 
ſucht. Aber, abgeſehen von einem ſchwachen Verſuch dazu durch 
die Anbändelei mit Thyreus, dem Boten des Oktavian, tut 
ſie das keineswegs. Daß ihre Schiffe zum Feinde übergehen, 
was das Ende des Antonius ſo ſehr beſchleunigt, wird von ihm 
in ſeinem Mißtrauen zeitweilig als ein Verrat von ihrer Seite 
aufgefaßt, aber eine Reihe von Auslegern (Viſcher S. 174, Kreyſſig 
S. 437) tun ſehr Unrecht, fie für wirklich ſchuldig zu halten, zumal 
die Cleopatra nachher ausdrücklich durch den Diomedes dem 
ſterbenden Antonius verſichern läßt, daß er ſich irre, wenn er 
annehme, daß ſie mit ſeinem Gegner unter einer Decke ſtecke. 
Sollte damit dem Anton nur Sand in die Augen geſtreut wer⸗ 
den, fo würde ein „beifeite” dem Publikum haben reinen Wein 
einſchenken müſſen. 


Indes die Cleopatra iſt nicht treulos gegen den Anton. In | 


dieſem Falle weiß auch die Quelle nichts von ſolchem Verrat. 
Erſcheint ſie zu Anfang gegen den Plutarch gedrückt, ſo wird ſie 
aber in dieſem Stadium der Vorgänge gerade hierin noch auf⸗ 
fällig gegen ihn gehoben. Plutarch erzählte in der Tat an an⸗ 
derer Stelle, daß Oktavian aus Furcht, ſie möge ihre großen 
Schätze durch Feuer davor bewahren, in die Hand ihrer Gegner 
zu fallen, ihr von Zeit zu Zeit heimliche Boten ſchickte, um ſie 


über das Herannahen feiner Armee zu beruhigen. Das läßt 


* 


Sphhalkeſpeare aus. Die Habſucht als ein kleinlicher Charakter⸗ 


zug des Oktavian paßt ihm offenbar ebenſo wenig zu deſſen 
idealiſiertem geiſtigen Geſicht, wie eine verräteriſche Treuloſig⸗ 
keit zu dem der Cleopatra. Er greift im Gegenteil die Be⸗ 


merkung Plutarchs eifrig auf, daß fie des Anton Mißtrauen 
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und ſeinen Verdacht mit verdoppelter Rückſichtnahme auf ihn 
bekämpft habe (she made more of him then ever she did). Alles 
Laute, Anſpruchsvolle iſt jetzt an ihr verſchwunden, ſie wird eine 


Weile ganz weibliche Fürſorge. Etwas von ſanſter, ehelicher 


Zärtlichkeit liegt über ihr. So wie ſie ihn zum Kampf rüſten 
hilft und ihn entläßt (IV, 4), könnte faſt die Desdemona mit 


dem Othello ſprechen. Dabei iſt ſich ihre Klugheit völlig über 
die Hoffnungsloſigkeit ſeiner Lage gegenüber dem übermächtigen 


* 


N bruch, Antonius verliert zum erſten Male völlig das Vertrauen 


Feind vor den Toren klar. Krampſt ſich ihr dabei auch nicht 


das Herz zuſammen, ſo erfüllt es ſie doch mit Wehmut und 


Trauer, und ihr eigenes Los vergißt ſie faſt darüber. Dann 
kommt durch den Übergang ihrer Flotte der jähe Zuſammen⸗ 


zu ihr. Hatte er gegen den unaufhaltſam heranrollenden Unter⸗ 
gang bisher krampfhaft die Augen geſchloſſen, fo gebärdet er 
ſich jetzt wegen des vermeintlichen Verrates, der ihn in Wirk⸗ 
lichkeit nur ein wenig abgekürzt, als der Urſache ſeines Unglückes 


wie ein Naſender, ſtößt ſie von ſich, ja, will den Befehl geben, 


ſie zu töten. Da flüchtet ſie in berechtigter Furcht in ihr ſoge⸗ 
nanntes Monument und ſchickt, um ihn zur Beſinnung zu 


bringen, Botfchaft, daß fie ſich umgebracht habe. Zu ſpät aber 
erkennt fie mit Schrecken, daß das angewandte Mittel zu ge- 


fährlich war. Ihr in angſtvoller Unruhe ausgeſchickter Bote 
beſtätigt ihre Befürchtung: Antonius hat geglaubt, ihr folgen 
zu müſſen, und die Botſchaft, daß ſie noch lebe, hat einen Ster⸗ 
benden getroffen. 

Ein Ausleger wie Kreyſſig (S. 451) ſpricht von dieſem Ver⸗ 
halten als „der Sterbekomödie der Cleopatra.“ Aber es iſt 
von der Komödiantin in dieſen Auftritten nichts an ihr, keine 
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Spur von Frivolität oder Übertreibung. Sie iſt im Gegenteil 
verängſtigt und gedrückt dabei. Zwar: kennt ſie nicht den leiden⸗ 
fhaftlihen Charakter des Anton genug, um ſich des verhängnis⸗ 
vollen Charakters ihrer Botſchaft bewußt zu ſein? Iſt es nicht 
ſchon auf eine Art Sterbetroſt berechnet, wenn ſie dem Boten 
einſchärft, er ſolle ſagen, ihr letztes Wort ſei „Marc Anton“ 
geweſen? Nein, der Wortlaut des Textes erlaubt dieſe Er⸗ 
klärung nicht, hätte Shakeſpeare die Tatſachen ſo auslegen 
wollen, ſo wäre es ihm ein Leichtes geweſen, durch ein Wort 
zwiſchen Dienerin und Herrin es anzudeuten. So aber liegt 
nur die ausdrückliche Bemerkung des Boten der Cleopatra vor, 
ſie ſei nach der Abſendung der Nachricht von ihrem Tod von 
Furcht vor der Wirkung ergriffen worden (fearing since 
etc. IV, 15, 125). In dieſe Mitteilung Zweifel zu ſetzen, liegt 
kein ausreichender Grund vor. — Der ſterbende Antonius läßt 
ſich nun zu ihr tragen, und jetzt auf einmal erſcheint die Cleo⸗ 
patra in einem Lichte, wie wir ſie niemals ſahen. Nicht Julia 
an der Bahre des Romeo hätte ſich mit tieferem, ernſterem, 
leidenſchaſtlicherem Schmerze über den Geliebten ſtürzen können 
als die Cleopatra. Mit den eigenen verwöhnten Händen hilſt 
ſie ſeine ſchwere Laſt zu ihrem Monument heraufwinden und 
umfängt ihn mit der Inbrunſt der Verzweiflung. Sie iſt jetzt 
in ihrem Jammer ganz Zärtlichkeit, ganz leidenſchaſtliche Hin⸗ 
gabe, ganz echte, unſelbſtiſche Liebe. Kein falſcher Ton iſt im 
Ausdruck ihres Gefühls, nichts Kleinliches in ihrem Denken. 
Den rührenden Rat des Sterbenden, ſich bei ſeinem Gegner, 
dem Cäſar, „Schutz und Ehre” zu ſuchen, weiſt fie mit einem 
großartigen: „Die gehn nicht miteinander!“ zurück. Als er in 
ihren Armen ſtirbt, ringt ſich aus ihr der Schmerzensſchrei eines 
Menſchen los, der den Inhalt ſeines Lebens hergeben muß. 
In dieſem Augenblick hat ſie mit der Welt abgeſchloſſen. 
Die Frau des Brutus könnte nicht großartigere Worte des 
Trotzes und Haderns mit dem Schickſal finden wie dieſe, als 
ihre Frauen ſie aus ihrer Ohnmacht mit den Worten: „O 
Fürſtin! Fürſtin! Für ſtin! Herrſcherin!“ zurückrufen. 


Aich mehr als jeglich Weib, und untertan 


= So armem Schmerz, als jede Magd, die melkt 
Und niedern Haus dienſt tut. Nun könnt' ich gleich 


Mein Szepter auf die neid'ſchen Götter ſchleudern 


Und rufen: ‚diefe Welt glich ihrer ganz, 
Bis ſie geſtohlen unſern Diamant!‘ 


Nichtsnutzig alles jetzt! 
Geduld iſt läppiſch, Ungeduld ziemt nur 
Den tollgewordnen Hunden! Iſt's denn Sünde, 


Z3iu ſtürmen ins geheime Haus des Todes, 
Eh Tod zu ung ſich wagt? Was macht ihr Mädchen? 


Was, was? getroſt! Wie geht dir's Charmion? 
Ihr edlen Dirnen! Ach! — Seht, Weiber, ſeht 
Unſre Leucht' erloſch, iſt aus! Seid herzhaft, Kinder, 
Begraben woll'n wir ihn: was groß, was edel, 
Vollziehn wir dann nach hoher Römer-Art. 

Stolz ſei der Tod, uns zu empfangen! Kommt, 
Dies Haus des Rieſengeiſtes iſt nun kalt! 

Ach Mädchen, Mädchen, kommt! In dieſer Not 


Blieb uns kein Freund, als Mut und ſchneller Tod. (IV, 15). 


Man ſieht, wie etwas eiſern Starkes mit der Ruhe des letzten 
Entſchluſſes über ſie gekommen iſt, und erſt nun, indem ſie den 


Schmerz ſo tief empfindet, daß er ſie arm wie eine Viehmagd 


macht, erſcheint in Wahrheit etwas Königliches an ihr. Königin 
bleibt ſie auch in den Verhandlungen des letzten Aktes. Ja, 
wenn fie ſich, durch die Sieger wehrlos geworden, in die Ver⸗ 
gangenheit zurückträumt und, in unterdrückter Leidenſchaft vor 


ſich hinbrütend, ſich das Bild des Marc Anton überlebensgroß 


heraufbeſchwört, hat ſie die Großartigkeit einer Thusnelda in 
Ketten an ſich: 


„Sein Antlitz war der Himmel: darin ſtanden 

Sonne und Mond, kreiſten und gaben Licht 

Dem kleinen O, der Erde. 

Sein Bein ftand über 'm Weltmeer, Helmſchmuck war 
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Der Welt fein Arm, und feiner Stimme Klang 

War Sphärenharmonie — für feine Freunde! 

Denn wenn in Angſt der Weltkreis zittern follte, j 

Ward fie dröhnender Donner. Seine Güte 

War ohne Winter, immer blieb ſie Herbſt 

Und wuchs noch mit der Ernte, ſeine Freuden 

Glichen Delphinen, denn ſein Nacken ragte 

Stets aus der Flut, in ſeinem Dienſtkleid gingen 

Kön' ge und Fürſten, wie die Münzen fielen 

Ihm aus der Taſche Königreich und Inſeln .. 

(Eigene Uberſetzung.) 

Dieſen Eindruck kann auch der ſchon vorher erwähnte Auftritt 
mit ihrem Schatzmeiſter Seleucus nicht abſchwächen, wo Shake⸗ 
ſpeare überdies der Geſamtauffaſſung der Cleopatra in dieſen 
Szenen ſoweit Rechnung getragen hat, ihren Temperaments⸗ 
ausbruch auf einige ſehr heſtige Worte gegen den ungetreuen 
Diener zu beſchränken. Denn die Cleopatra iſt jetzt immer die 
gefangene Majeſtät. Kein Wunder, daß ſie ihren Mortimer in 
dem Römer Dolabella findet, der ihr Oktavians geheimen Plan 
verrät, ſie im Triumphzug aufzuführen. Ihr Stolz erlaubt 
aber dieſe Demütigung nicht. In der Art, wie ſie davon ſpricht, 
liegt, wie ſchon Kreyſſig ſagt, mehr ariſtokratiſcher Ekel vor der 
Berührung mit dem Plebejiſchen und Gemeinen, das ihr droht, 
als Furcht vor den materiellen Verluſten: 


„Nun, was denkſt du, Iras? 
Du, als ein fein ägyptiſch Püppchen, ſtehſt 
In Rom zur Schau wie ich: Handwerkervolk, 
Mit fett gem Schurzfell, Maß und Hammer, hebt 
Uns auf, uns zu beſehen, ihr dicker Atem 
Von grober Speiſe widerlich, umwölkt uns 
Und zwingt uns, ihre Dünſte einzuziehn.“ 
Mit Krone und königlichen Kleidern angetan, zieht ſie es vor, 
in Hoheit zu ſterben. 
Es kann wohl nicht zweifelhaft ſein, daß dieſe innerlich und 
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äußerlich königliche Frau mit der Kokotte des erften Teiles wenig 
gemeinſam hat. Die Cleopatra in der Zeit von Antonius Glück 
hat nicht die ſittlichen Grundlagen, ſich im Unglück derart zu 
verhalten. Wir kennen ſie genug, um vorauszuſehen, daß ſie 
zetern und unendlich lamentieren und wie der alte Capulet bei 
der Nachricht vom Tode der Julia zunächſt einmal ſtets ſich ſelbſt 
beklagen würde. In ihrer Liebe war viel zu viel Berechnung, 
um in einem Augenblick, wo ihr eigenes Daſein derart ge⸗ 
flährdet iſt, ſich fo rückhaltloſem Schmerze um einen anderen 
hingeben zu können, in ihrem Weſen ſteckte viel zu viel Klein⸗ 
liches und Gemeines, um eine gefallene Größe mit ſo erhabenen 
Worten anerkennen und widerſpiegeln zu können, ihr Leben 
hatte ſie viel zu ſehr verweichlicht, unbeherrſcht und zügellos 
gemacht, um mit ſo eiſernem Griffe das Steuer ihres Lebens⸗ 
ſchiffes zu ergreifen und es klaglos auf die Klippen laufen zu 
laſſen. — Wit der Selbſtcharakteriſtik, die (vgl. S. 26ff.) den 
wertvollſten Schlüſſel für die Enträtſelung der Shakeſpeareſchen 
Charaktere an die Hand gibt, ſagt ſie ſelbſt, daß ſie mit ihren 
letzten Entſchlüſſen „edel an ſich handele“ (V, . Das in der 
Tat iſt das Entſcheidende: Die Natur der Cleopatra der erſten 
Akte hat kaum eine Spur Edles an ſich. Edel ſein heißt Großmut 
üben, eines höheren Zweckes halber wortlos auf materielle Vor⸗ 
teile verzichten, über niedere Inſtinkte triumphieren. Aber die 
Cleopatra der erſten Akte iſt ein nur durch Raffinement über 
das Tieriſche herausgehobenes Sinnenweſen, deſſen Zügellofig- 
keit ſeine Grenzen nur an ſeiner Berechnung findet. Sie bringt 
niemandem Opfer, und ſie lebt dem Genuß als Lebensideal. 
Man kann ihr das Verhalten der Schlußakte unmöglich zu- 

trauen. 

In der Tat iſt dieſe Unfolgerichtigkeit in der Charakterent⸗ 
wicklung auch wohl dem einen oder anderen Kritiker aufgefallen. 
Man hat ſich darüber hinweg zu helfen geſucht, indem man ent⸗ 
weder die Cleopatra vorher aufſchönte oder ſpäter herabdrückte, 
oder gar beides zuſammen. Auch dem vielleicht in ſeiner 
Seelenkunde feinſten Beobachter, Kreyſſig, erſcheint es offen⸗ 
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bar notwendig, die Cleopatra der Schlußkataſtrophe dadurch 


glaubhafter und mehr im Einklang mit der des erſten Teiles 
hinzuſtellen, daß er ein falſches Licht auf ſie wirft. Ihr rüh⸗ 
rendes Verhalten beim Anblick des blutenden Antonius iſt ihm 
allerdings auch nicht das einer flatterhaften Kokette, ſondern 
das eines Heldenweibes. Aber er erklärt das daraus, daß die 
„poetiſche Erregbarkeit“ momentan über das Bedürfnis 
des Lebens und die Berechnung des Vorteiles den Sieg davon⸗ 
trägt (S. 452), und von dem Ende meint er, daß ihre „mehr 
zauberiſch beſtechende als innerlich wirkende Erſcheinung ſich da 
zu der ganzen Höhe erhebt, deren Geiſt und Anmut ohne ſitt⸗ 
lichen Gehalt fähig ſind.“ Allein, das ſind kümmerliche Not⸗ 
behelfe. Die Erklärung mit Augenblicksſtimmungen tritt immer 
da ein, wo der Ausleger mit ſeinem Latein zu Ende iſt (vgl. 


S. 227). Daß es ſich hier nicht um vorübergehende Auf⸗ 


wallungen handeln ſoll, zeigt ſich ja dadurch, daß kein Rückſchlag 
auf ſie folgt, und daß die gefaßten ſchweren Entſchlüſſe ohne 
Wimmern und Klagen ſtoiſch feſtgehalten werden, beweiſt auch 
den ſittlichen Gehalt der Frau. Auch ihr aus dem Anlegen 
ihres Königsornates im Angeſicht des Todes einen Strick zu 
drehen, wie es einzelne der Ausleger getan haben, und ſie des⸗ 
halb der „Eitelkeit, Effekthaſcherei und Uppigkeit ()“ (vanity, 
artifice and voluptuousness, MacCallum S. 438) zu bezichtigen, 
heißt ihre Beweggründe faſt lächerlich mißverſtehen. Sie iſt 
es ſich als Königin ſchuldig, den Tod der ſchmachvollen Ge⸗ 
fangenfchaft vorzuziehen, wenn fie dieſe Handlung, die eine Art 
Opfer an ihre Würde darſtellt, deshalb auch in aller Bewußt⸗ 
heit als eine Art Feierlichkeit vollziehen will, ſo iſt das durch⸗ 


aus verſtändlich und paßt ganz im Gegenteil durchaus zu 1 


Großartigkeit ihres Auftretens. 


Die Verſuche, im Antlitz der Cleopatra der beiden letzten N 
Akte die Geſichtszüge der Cleopatra der erſten wiederzufinden, 


müſſen demnach in ſtarkem Maße als geſcheitert gelten. Wir 
haben es vielmehr mit einer Erſcheinung zu tun, wie ſie ſich auch 
ſonſt bei Shakeſpeare nachweiſen läßt. So legt eine ſchon erwähnte 


1 auch im n Charakter der Ophelia feinſinnig dar, wie 


Fr hier durch die Zeichnung der Geſtalt ein Riß geht, wie dem 


Weltkind diesſeits einer Grenze in der Mitte des Stückes die 
E mermaidlike Ophelia“ auf der anderen Seite entſpricht und 
wie das Ineinanderſpielen der beiden völlig verſchieden beleuch⸗ 
teten Sphären erſt das geheimnisvolle Halbdunfel über der 
Figur ſchafft, das ſo unſagbar modern anmutet und deshalb zu 
immer neuen Auslegungen verleitet hat.! Aber damit nicht 
genug: Auch in der Darſtellung des Ariel im „Sturm“ hat 
man bemerkt, daß hier urſprünglich viel mehr die Auffaſſung 
eines gutartigen mittelalterlichen Dämons vorliegt, gegen Ende 
des Stückes aber die Geſtalt offenbar Elfencharakter annimmt. 


Der Caliban iſt in der Expoſition des „Sturms“ trotzig und 


herausfordernd, in der komiſchen Handlung, die folgt, erſcheint 
er dann als Feigling. Der Troilus iſt zu Anfang des Stückes 
bei weitem weniger ideal aufgefaßt als ſpäter (vgl. oben S. 53) 


uſw. uſw. — Der genaueren Betrachtung ließen ſich noch andere 


Fälle dieſer Art erſchließen. 

Offenſichtlich indes bleibt die Frage übrig, wie dieſer hier fo 
beſonders auffällige Zwieſpalt entſteht. Am einfachſten würde er 
ſich aus der eingangs erklärten Arbeits weiſe erklären. Bekommt 
man doch verſchiedentlich ſonſt in dem Drama den Eindruck, daß 
gerade dieſes Stück in Stücken entſtand. Wie hier die Schilde⸗ 
rung des Plutarch in eine Kette nebengeordneter Szenen auf- 
gelöſt iſt, das ſpricht, aller Meiſterſchaft der Charakteriſierung 
ungeachtet, nicht von ſorgſamem Durchdenken und Konzentrieren 
des Stoffes. Das Ganze bedeutet etwa gegenüber der Straf⸗ 
fung der Handlung im Julius Cäſar oder Macbeth einen ent⸗ 
ſchiedenen Rückſchritt. Große Teile müſſen vom Geſichtspunkt 
einer fortſchreitenden Handlung als dramatiſch unwirkſam be⸗ 
trachtet werden. So ſehen wir im 2. Akte die Triumvirn mit 
ihrem Feinde, dem Sextus Pompejus, zu einer Verſtändigung 

Vgl. Gertrud Landsberg, Ophelia. Schücking und Deutſchbeins 


Neue Angliſtiſche Arbeiten Nr. 1. S. 85ff. 
Vgl. M. Luce, Arden Edition, S. 184, ſiehe unten 267 ff. 


I REITER 


BL} a 


kommen, die an Bord feiner Galeere mit einem großen Bankett 
gefeiert wird. Dies Feſt nun erſcheint mit breitem Behagen 
ausgemalt. Schließlich ſind faſt alle betrunken, faſſen ſich an 
den Händen, tanzen und gröhlen in der Weiſe der ägyptiſchen 
Bacchanalien den Kehrreim eines Liedes mit. Das mag auf 
der Bühne dankbar ſein, aber es bedeutet die Selbſtändig⸗ 
keit der Szene gegenüber dem Drama in einem Maße, das 
ſelbſt bei Shakeſpeare ohne Gleichen iſt. Dabei bleibt dieſer 
Vorgang, durch den im ganzen zweiten Teil des Aktes die 
Handlung ſich mit den Tanzenden auf der Stelle dreht, nicht 
einmal ganz vereinzelt. 

Man ſieht nun zwar bei Brandes (S. 661) den Verſuch ge⸗ 
macht, dieſe hier wieder auftauchende ältere Form des primi⸗ 
tiven epiſchen Dramas als abſichtlich gewählt hinzuſtellen, um 
durch den ewigen Wechſel der Perſonen, Schauplätze und Zeiten, 
durch die Zerfloſſenheit der Handlung einen um ſo beſſeren Ein⸗ 
druck davon hervorzurufen, daß es ſich um einen Kampf von 
unerhörter Breite, ein Ringen nicht in einem geſchloſſenen 
Raum, ſondern um die ganze Welt und auf dem Schauplatz 
der ganzen Welt handele. Aber dieſer Geſichtspunkt wäre 
einem Eliſabethaner gewiß abſurd erſchienen. Um einen mög⸗ 
lichſt erhabenen Gegenſtand möglichſt würdig auszudrücken, eine 
möglichſt primitive Form zu wählen, dieſer Gedanke trägt ſo 
ſehr den Stempel des 19. Jahrhunderts an der Stirn, daß er 
nicht weiter erörterbar iſt. Dann hat Walzel (Shakeſpeare⸗ 
Jahrbuch LII) in der Form des Stückes einen ganz beſonders 
ernſthaften „barocken“ Kunſtwillen erkennen zu können geglaubt 
und gemeint, Verwahrung gegen die von Wolff ſchon richtig 
gegebene Feſtſtellung einlegen zu dürfen, daß Shakeſpeare durch 
das Fehlen einer eingehenden Dispoſition gezwungen geweſen 
ſei, ſich möglichſt eng an die Quellen zu halten. 

Aber auch abgeſehen von der gewählten Form oder drama⸗ 
tiſchen Formloſigkeit zeigen ſich im einzelnen auffällige Zeichen 
eines raſchen und wenig ſinngemäßen Arbeitens. Vielerorten 
iſt es ſogar ganz unerläßlich, den Plutarch erſt nachzuſchlagen, 
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er: um zu verſtehen, was eigentlich gemeint iſt. Was ſoll ſich 
3. B. der Hörer dabei denken, wenn Pompejus, der Sohn, zu 
Marc Anton ſagt: „O Anton, ihr habt des Vaters Haus: 
was tut's, wir find ja Freunde“, was, wie ſich aus dem Plutarch 
ergibt, auf die Nichtbezahlung des von Antonius gekauften 
Hauſes des Pompejus d. A. geht (II, 7, 126, nicht viel klarer 
II, 6, 27). — Als Antonius, raſend vor Zorn, den Boten des 
Cäſar an Cleopatra hat durchpeitſchen laſſen, gibt er ihm die 
Beſtellung mit, Cäſar könne ja, um ſich zu rächen, dafür des An⸗ 
tonius Freigelaſſenen, den Hipparchus, peinigen laſſen (III, 11). 
Aber der Witz bleibt unverſtändlich, denn wir erfahren nicht, 
was Plutarch erzählt, daß eben dieſer Hipparchus den Antonius 
verlaſſen und verraten hatte. — Als der Bruch zwiſchen An- 
tonius und Cleopatra erfolgt, ermuntert die Dienerin der Kö⸗ 
nigin ſie, ſich „zum Monument“ zu begeben. Cleopatra nimmt 
den Ruf auf: „Zum Monument“! (IV, 13, 3ff.) Aber der 
Verfaſſer vergißt, daß zwar Plutarch vorher ausführlich, er 
aber kein Wort von dieſem Monument erzählt hat. f 
Einmal kann man ſich ſogar des Verdachtes nicht erwehren, 
daß Shakeſpeare den Text der Quelle ſo eilig durchflog, daß 
er nur die den Inhalt zuſammenfaſſende Gloſſe am Rande, 
nicht den Wortlaut ſelbſt las, wodurch ein wunderliches Miß⸗ 
verſtändnis in das Drama kam. IV, 12 heißt es nämlich: 


„Schwalben niſteten in den ägypt ſchen Segeln. 
Unſere Augurn 
Verſtummen, woll'n nichts wiſſen, find verftört...” 


* 


Die Quelle ſagt: Swallows had bred under the poope of her 
shippe and there came others after them that drave 
away the first and plucked down their neasts. Die 
Randgloffe kürzt ab: An ill signe, foreshewed by swallowes 
breding in Cleopatraes shippe. Aber die Abkürzung verkehrt 
den Sinn. Denn nicht, daß Schwalben an den Schiffen niſteten, 
ſondern daß ſie dort von anderen Schwalben vertrieben wurden, 
iſt ein böſes Vorzeichen. Shakeſpeare las nun aber ſo flüchtig, 
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daß er den Sinn der Randgloſſe, ſtatt den Sinn des Textes 8 


übertrug. Von anderweitigem, was auf unzureichende Ver⸗ 
arbeitung des Stoffes deutet, wird noch zu ſprechen ſein. Man 
möchte fragen: Liegt auch darin eine weiſe Abſicht? Oder wie 
erklären denn die Orthodoxen, die da, wo dem Maler „der 
Pinſel ausgerutſcht iſt“, gerade den allertiefſinnigſten Kunſtwillen 
des Meiſters entdecken, wohl ſolche Stellen? — So liegt es 
immer noch am nächſten, den Charakterzwieſpalt aus der all⸗ 
gemeinen Technik des Stückes und der Tendenz zur Selbſt⸗ 
ſtändigkeit der Szenen zu erklären. Die Cleopatra, die den 
Antonius, den Erben des Herkules, als Omphale die Spindel 
drehen läßt, iſt für ſich konzipiert, und die Cleopatra, die die 
Tragödie ihres Lebens nicht unwürdig zu Ende gehen laſſen 
will, iſt ebenfalls für ſich geſehen. 

Daß die erſtere ſo weit unter dem Niveau des Plutarch 
ſteht, mag ihren Grund überdies darin haben, daß Shakeſpeare 
hier durch die herkömmliche Anſchauung von ihr als der großen 
Verführerin beſtimmt war und er es mit einem Publikum zu 


tun hatte, deſſen Denken in Hinſicht auf weibliche Tugend zu 


konventionell feſtgelegt war, als daß er nicht eine Frau, die des 
Ehebruchs zu zeihen war, auch ſonſt als auf moraliſch niederer 
Stufe hätte zeigen müſſen. N 

Schließlich aber mag hier noch der beſondere Umſtand für 
die Charakteriſtik der Cleopatra in den erſten Akten in die 
Wagſchale gefallen ſein, daß er in einem Maße, wie kaum 
irgendwo ſonſt, bei ihr nach dem Modell zeichnete. Die auf⸗ 
fallende Ubereinſtimmung hervorſtechender Züge in ihr mit der 
„dunklen Dame“ der Sonnette, die dies nahelegt, iſt oft hervor⸗ 


gehoben worden. (Vgl. MacCallum S. 449, Brandes S. 662ff., 


Wolff S. 257.) Aber man bemerkt auch gelegentlich hier, wie zu 
ihrer Charakteriſterung beſondere Farben verwandt werden, die 
ſo erſichtlich der Beobachtung an einer beſtimmten Perſon ent⸗ 
nommen ſind, als es vielleicht nur irgendwo anders im Shake⸗ 
ſpeareſchen Werk wahrnehmbar iſt. So, wenn Enobarbus 


von dem eigentümlichen ſinnlichen Reiz, den ſie ausübt, mit der 


eenber an einer Lebenden mit Bewußtſein gemachten, ver- 
ER wen Wahrnehmung ein Beifpiel gibt: 


„Ich ſah fie einft, 
Da war ſie eine Strecke Wegs gelaufen, 
Und außer Atem, daß die Bruſt noch keuchte, 
Sprach ſie, und was ſie hemmte, ward zur Schönheit, 
Noch außer Atem atmete ſie Reiz“ (II, 3, 228). 


5 Das iſt eine für die Handlung überflüſſige Einzelfeſtſtellung, 
für die naturgemäß in der Quelle kein Anhaltspunkt vorlag. 


Sie zeigt, wie lebendig er dieſe Figur ſah. Durch ſolch 


realiſtiſche Einzelzüge entſteht ein meiſterliches, ſcharf umriſſenes 


Porträt nach dem Leben, während die ſpätere Cleopatra eine 
Idealfigur wie die Imogen oder Desdemona iſt, die der Wirk⸗ 


lichkeit einige Grade ſtärker entrückt iſt. 


In einem gewiſſen Maße mag ihm das ſelbſt zum Bewußt⸗ 


ſein gekommen fein. So wird denn in der Tat ausgeſprochen, 


daß die Cleopatra eine innere Entwicklung durchgemacht haben 


ſoll. Ebenſo wie Macbeth von ſich ſelbſt am Ende ſagt, daß 


er gegen früher ein anderer geworden ſei (vgl. S. 75), ſtellt 
ſich nämlich auch Cleopatra das Zeugnis aus: 


„nichts fühl" ich mehr 
Vom Weib in mir: vom Kopf zu Fuß ganz bin ich 
Nun marmorfeſt, der unbeſtänd ge Mond 
Iſt mein Planet nicht mehr” (V, 2). 


Aber wenn hier bewußt an eine Charakterentwicklung gedacht 


iſt, kann man dann noch von einem Bruch in der Charakter⸗ 


zeichnung reden? Allerdings, und zwar inſofern, als die Cleo⸗ 
patra des Anfangs ohne Hinblick auf die ſeeliſche Phyſiognomie 
entworfen iſt, die die hiſtoriſchen Tatſachen in der Shakeſpeare 
vorliegenden Quelle von der Cleopatra gegen Ende des Stückes 
verlangen. So wird die Entwicklung mehr eine Art Nach⸗ 
gedanke. Wäre die Cleopatra als einheitliche Figur gleich zu 
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Anfang konzipiert, was ebenſowenig wie bei der Handlung 
des Dramas geſchehen zu ſein ſcheint, ſo hätten auch die Züge, 
die ſich ſpäter entwickeln ſollten, wenigſtens in der Anlage auf⸗ 
gezeigt werden müſſen, wie es doch z. B. bei der Lady Macbeth 
immerhin geſchieht, deren ſpäterer Zuſammenbruch durch einige 
Einzelheiten vorbereitet wird. Nichts davon geſchieht hier. 
Den Mangel an Einheit in dem Charakter als Entwicklung 
gelten zu laſſen, wird ferner vielleicht erleichtert durch den Hin⸗ 
blick auf gewiſſe gewagte Entwicklungen von Frauencharakteren 
in berühmten zeitgenöſſiſchen Stücken, und man könnte ſich vor⸗ 
ſtellen, daß Shakeſpeare von ihnen ſogar in einem Punkte 
nicht ganz unbeeinflußt wäre. In Thomas Dekkers Honest 
Whore' nämlich wird der Läuterungsprozeß einer Dirne zur 
anſtändigen Frau durch die Liebe geſchildert. Dieſe ältefte 
Vorläuferin der Kameliendame verdankt den Anſtoß zu ihrer 
inneren Umkehr einer Rede, in der ein Mann, dem ſich dann 
ihre Liebe zuwendet, ihr in den ſtärkſten Ausdrücken ſeinen 
Ekel an ihrem Gewerbe und ihrer Perſon ausdrückt. (Nicht 
ganz unähnlich iſt der ſeeliſche Vorgang in der anſcheinend 
fpäter entſtandenen berühmten ‘Maid’s Tragedy von Beaumont⸗ 
Fletcher, wo die fittlich verkommene Mätreſſe des Königs von 
ihrem Bruder durch den ungeſchminkten Ausdruck des Ekels 
vor ihrer Gemeinheit in dem heftigſten, ſich bis zur Bedrohung 
ſteigernden Zornesausbruch aus ihrer Verſtocktheit erlöſt und 
zu einem anderen Menſchen bekehrt wird.) Es ſcheint faſt, als 
ob es im Leben der Cleopatra eine ähnliche Kriſe gibt. Denn 
auch hier kommt ein Moment, wo der Zorn des Antonius mächtig 
aufkocht und ſich in moraliſchen Peitſchenſchlägen entlädt. Es 
iſt der Auftritt (III, 2), in dem Antonius fie findet, wie fie 
mit dem Cäſar durch ſeinen Abgeſandten angeknüpft hat und 
mit ihm kokettiert, der kritiſche Augenblick, wo ſie zur Gegen⸗ 
partei überzugehen ſcheint. Da herrſcht er die Frau, deren 
Liebe er eine Welt geopfert, und die ihn nun fallen laſſen will, 
um ſich ſeinem unerbittlichen Gegner zuzuwenden, mit namen⸗ 
loſer Erbitterung an: 
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„Ihr wart halbwelk, eh’ ich Euch kannte. 
Ich fand Euch, einen kaltgewordnen Biſſen 

Auf Cäſars Teller, ja ein Uberbleibſel 

Cneſus Pompejus', andrer heißer Stunden 
Gedenk ich nicht, die eure Luſt ſich auflas 

Und nicht der Leumund nennt, denn ganz gewiß, 
Wenn ihr auch ahnen mögt, was Keuſchheit ſei, 
Ihr habt ſie nie gekannt.“ 


Die Wirkung dieſer moraliſchen Geißelhiebe iſt erſtaunlich. 
Keine Widerrede zeigt eine Gekränktheit der Geſcholtenen, im 
Gegenteil gibt fie von nun an, wie ein geſtraftes Kind, ihm 
keine Veranlaſſung zum Zorne mehr. Wenn man eine Ent⸗ 
wicklung ihres Charakters gelten laſſen wollte, ſo läge ihre 
Kriſis an dieſer Stelle. Aber gerade der Vergleich mit einem 
Entwicklungsdrama wie der Honest Whore' zeigt deutlich, daß 
es ſich hier nicht um ein im Kern ähnliches Problem handelt. 
Wäre dem ſo, ſo würde Shakeſpeare wohl wie Dekker und nach⸗ 
her Beaumont⸗Fletcher an der entſcheidenden Stelle den inneren 
Umſchwung bewußt werden und ausgeſprochen ſein laſſen. Da⸗ 
von aber kann hier gar nicht die Rede ſein. Um einen ein⸗ 
heitlichen ſeeliſchen Prozeß handelt es ſich hier im Denken des 
Dramatikers alſo nicht, ſondern um ein „Schritt für Schritt“ 
Dramatiſieren, wie es Grillparzer nennt, und deshalb behalten, 
wie früher dargetan, die beiden Phyſiognomien zu Anfang und 
zu Ende des Dramas zu viel Unvereinbares. 


4. Handlungsreſte aus der hiſtoriſchen Quelle. 
(Cleopatra, Malcolm.) Die Feſtſtellung, daß die Cleopatra 
der Schlußakte des Dramas ein Geſicht zeigt, das mit ihrem 
früheren nicht genug Ahnlichkeit aufweiſt, hat ſich noch mit der 
Möglichkeit eines Einwurfs zu beſchäftigen, der, wie wir ſehen 
werden, zu einem Problem von grundſätzlicher Bedeutung für 
die Shakeſpeareerklärung führt. Wollen doch einzelne Kritiker 
wie Brandes (S. 668) das Betragen der Cleopatra im letzten 
Akt durch Shakeſpeare in ein viel ungünſtigeres Licht alg bei 
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Plutarch gerückt ſehen. Bei Plutarch habe fie alle Schritte 


gegenüber dem Cäſar bei ihrer Gefangennahme, namentlich 


die Hinterziehung der Schätze, nicht ernſt gemeint, ſondern 


mit ihrem Verhalten nur den Zweck verfolgt, den Cäſar irre 
zu führen und ihm den Glauben beizubringen, daß ſie noch am 
Leben hinge, um dadurch unbehinderter Selbſtmord begehen zu 
können, bei Shakeſpeare aber erftrebe fie eine Ubereinkunft mit 
Oktavian, meine es durchaus aufrichtig mit der Rettung ihrer 
Schätze und erſt, als fie ſehe, daß weder Schönheitsbewunderung 
noch Mitleid den kühlen Sieger von ſeinem Vorhaben, ſie im 
Triumphzug aufzuführen, abbringen könne, begehe ſie Selbſt⸗ 


mord. — Allein dieſe Darſtellung wird den Tatſachen nicht ge⸗ 


recht. Shakeſpeare fand bei Plutarch, daß die Cleopatra zwei⸗ 


mal ſehr ernſtliche vergebliche Selbſtmordverſuche unternahm, 


von Cäſar aber mit dem Schickſal ihrer Kinder geängſtet, zeit⸗ 
weilig wieder Lebenswillen vorgab, und daß Cäſar ihre Er⸗ 
klärung, ſie habe die von ihrem Schatzmeiſter Seleucus ver⸗ 
ratene Hinterziehung nur unternommen, um Wertgegenſtände 
zur Gewinnung der Gunſt der Oktavia und der Livia zu be⸗ 
halten, hocherfreut als Zeichen dafür betrachten zu können glaubte, 
daß ſie weiter leben wollte. Indes war dieſe Erklärung ihres 


Tuns nur geſchehen, um ihn in Sicherheit zu wiegen. Als 


ſie unmittelbar darauf von Dolabella die Mitteilung erhielt, 
daß im Geheimen ihr Abtransport nach Rom beſchloſſen ſei, 
machte ſie den dritten, diesmal erfolgreichen Selbſtmordverſuch 
mit den Nilſchlangen. Aus dieſer Darſtellung geht klar hervor, 
daß in der Tat ihr Entſchluß zeitweilig ins Wanken geraten 
war. Dieſe Vorſtellung konnte Shakeſpeare für ſein heroiſches 
Ende nicht brauchen. Er läßt den zweiten Verſuch, durch Ver⸗ 
hungern zu ſterben, überhaupt fort und legt ihr niemals ein 
Wort in den Mund, das ein Schwanken in ihrem Entſchluß 
auch nur ahnen ließe. Schon nach dem Tode des Anton 
ſchildert er ihren Schmerz ſo übermächtig, daß er ſie mit dem 
Leben fertig fein läßt. In einer der letzten Zeilen des 4. Aktes 


ſagt ſie: 
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„Begraben wollen wir ihn: was groß, was edel, 
Vollziehn wir dann nach hoher Römerart, 
Stolz ſei der Tod, uns zu empfangen.“ 
legen Gedanken hält ſie feſt. Aber wenn ſie entſchloſſen iſt zu 
ſterben, warum ſchickt ſie dann noch Boten an Cäſar, um zu 
fragen, was er mit ihr vorhabe, und warum hinterzieht fie 
dann noch Koſtbarkeiten, wie es Seleucus aufdeckt?! Die Aus⸗ 


ber haben hierin ein Schwanken in ihrem Entſchluß finden 
wollen, das fie aus der früheren Bekanntſchaft mit ihrem 
Charakter erklären. „Ihre Vergangenheit hängt ihr nach“, 


meint man (MacCallum S. 426ff.), „und in den größeren Höhen 
kann ſie nicht ſtandhaft weiterſchreiten. Sie wird in ihrem 


Entſchluß zu ſterben wieder ſchwankend, wie man aus ihrer 


Zurückbehaltung des Schatzes ſieht, denn die ‚Kourtifanen- 


inſtinkte von Käuflichkeit und Falfehheit‘ (Boas) üben noch ihre 
Herrſchaft über fie aus.” Aber wenn Shakeſpeare das im 
Sinne gehabt hätte, warum legte er ihr dann nicht ein einziges 


Wort zu ihren Vertrauten in den Mund, daß ſie ſich vor dem 


. Tode fürchte und doch noch den Cäſar zu gewinnen trachte? 


Warum ſpricht denn aus ihren wundervollen Worten nur 


i königliches Selbſtgefühl und eherne Entſchloſſenheit? Nein, 


| ı Gewiffe Erklärer haben es deshalb fertig gebracht, den ganzen Verrat 
des Seleucus als beſtellte Arbeit und die Entrüſtung der Cleopatra als 
vorbedachte Komödie auszulegen und ſich dabei auf die Worte des Plutarch 
zu berufen: he (Caesar) took his leave of her, supposing he had de- 


ceived her, but in deede he was deceived him selfe. Dazu noch die 


Randnotiz bei North: Cleopatra finely deceiveth Octavius Caesar, as 
though she desired to live. Aber das iſt ein grobes Mißverſtändnis. 
Plutarch will ſagen, daß Cleopatras Auslegung ihrer Hinterziehung, nicht 
der ganze Vorgang, ein feiner Schachzug war, um dem Cäſar den Gedanken 
zu fuggerieren, wenn fie etwas für Geſchenke zurückbehalten wolle, denke fie 
an die Zukunſt und wolle nicht fterben. — MacCallum, der auch nicht an 
eine beſtellte Arbeit glaubt, meint einen anderen Ausweg in der Entdeckung 
gefunden zu haben, die hinterzogenen Sachen feien die Kleinodien, mit 

denen ſie ſich hernach im Tode ſchmücken wolle! Aber wenn Shakeſpeare 
dieſen vortrefflichen Einfall gehabt hätte, warum ließ er ihn erſt durch Mac⸗ 
Callums Feder ans Licht bringen? 
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eine ſolche Auffaſſung heißt Shakeſpeares Kunſtform völlig 
mißverſtehen. Entſcheidend ſind, wie immer, die Außerungen 
der Heldin, die als bare Münze genommen werden müſſen. 
Aus ihnen geht auch hervor, daß der Verſuch, das ihrem Ent⸗ 
ſchluß nicht entſprechende Handeln auf ein unbewußtes „Hoffen 
gegen die Hoffnung” (MacCallum), auf Gegenſtrömungen in 
ihrem Gefühl, auf Eigentümlichkeiten einer komplizierten Seele 
zurückzuführen, abgelehnt werden muß. Auch das hätte 
Shakeſpeare durch die Heldin oder irgend jemand 
aus ihrer Umgebung angedeutet. Aber in Wirklichkeit 
liegt die Sache ganz einfach ſo, daß er durch ſeine Hebung 
ihres Charakters hier in Schwierigkeiten gerät, die er nicht 
austrägt. Er übernahm, wenigſtens in großen Zügen, aus 
ſeiner Quelle ein Handeln, das mit dem Charakter, wie er ihn 
idealiſiert hatte, nicht mehr übereinſtimmte. Die hiſtoriſche 
Cleopatra war nicht mit dem Antonius zuſammen geſtorben, 
er nun wagte ſich nicht ſo weit von der Geſchichte zu entfernen, 
ihr Leben doch an der Leiche Antons enden zu laſſen. So 
bekam er eine Heldin, die ein ähnliches Rätſel wie der Hamlet 
und zwar aus nicht ganz unähnlichen Gründen aufgibt: ſie 
iſt entfchloffen, warum alſo handelt fie nicht? Sein Haften 
an den hiſtoriſchen Tatſachen ruft einen Zwieſpalt 
zwiſchen Charakter und Handlung hervor. 

Der Fall iſt von typiſchem Intereſſe. Er zeigt, wie Shake⸗ 
ſpeare in eine Abhängigkeit von der hiſtoriſchen Tatſache geraten 
kann, die für den dramatiſchen Sinn des Stückes äußerſt ge⸗ 
fährlich wird. Gewiß iſt ſein Schaffen auch in dieſer Hinſicht 
methodiſch nicht leicht auf einen einfachen Ausdruck zu bringen. 
Es wäre zu viel behauptet, wenn man fagte, daß er überhaupt _ 
die Tatſachen der Quelle im Hinblick auf ihre pſycho— 
logiſche Tragweite für die Charaktere nicht völlig 
durchdenkt. Aber vielfach kommt es doch faſt darauf heraus. 
In einem Fall, wie dem eben beſprochenen, benutzt er ſozuſagen 
die bei dem Hiſtoriker vorgefundene Architektur der Geſchehniſſe 
zu ſeinem dramatiſchen Aufbau, läßt aber einzelne Teile des 
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SR Bauwerkes ftehen, ohne anſcheinend zu bemerken, daß ſie 
in ſeinem veränderten Grundriß als Verbauung wirken. Eine 
| Epiſode wie die mit dem Schatzmeiſter Seleucus hätte an an⸗ 
derer Stelle vortrefflich zu dem Charakter der Cleopatra gepaßt, 
aber nachdem ſie ſo feierlich ihren feſten Entſchluß bekundet, zu 


ſterben, verſteht man nicht mehr, weshalb ſie noch Kleinodien 
hinterziehen will. Hier alſo iſt es das Feſthalten an hiſtoriſchen 


Einzelheiten, die in den vom Dichter neugeordneten Zuſammen⸗ 


hang nicht mehr paſſen, was Schwierigkeiten ſchafft, die dann 
freilich für die Ausleger ein gefundenes Freſſen darſtellen. Sie 
können ihren Scharfſinn dabei in tüfteligen Feinheiten beweiſen, 


auf die weder der Verfaſſer noch irgend ein Zuſchauer im Globe⸗ 
theater gekommen wäre. 


Verwandt damit iſt ſeine Stellung zu dem in der hiſtori⸗ 
ſchen Quelle gegebenen Faktum in Hinſicht auf ſeine ſeelenkund⸗ 
liche Glaubwürdigkeit ſchlechthin. Das Bezeichnende für ihn 


iſt nämlich, daß er feinem hiſtoriſchen Vorbild, dem er fo viel 
verdankt, auch dann nicht die Gefolgſchaft verweigert, ihm viel⸗ 
mehr auch da noch treulich folgt, wo es von ſeeliſch ganz un⸗ 


möglichen Vorkommniſſen berichtet. So fand Shakeſpeare im 
Holinſhed die hübſche Erzählung, wie der vor der Wut des 
Tyrannen Macbeth aus Schottland geflüchtete Macduff zu dem 
angeſtammten Thronanwärter Malcolm kommt und ihn anfleht, 
die Befreiung des ſchwergedrückten Landes in die Hand zu 
nehmen. Malcolm aber fürchtet, es in ihm mit einem gefähr⸗ 


lichen Lockſpitzel des Tyrannen zu tun zu haben, und um ihn auf 


die Probe zu ſtellen, erklärt er ihm, daß Schottland bei einem 
ſolchen Tauſch ſeiner Herrſcher nichts gewinnen würde, daß es 
im Gegenteil beſſer täte, nach dem Vorbild des Fuchſes zu han⸗ 
deln, der ſich die Verſcheuchung des Schmeißfliegenſchwarms von 
ſeinem Körper verbat, da die alten wenigſtens leidlich ſatt, die 
neuen aber noch hungrig ſein würden. Er ſchildert ſich als geil 
wie ein Oger, habſüchtig über die Maßen, ungerecht, heuchle⸗ 


riſch, falſch, verlogen, wankelmütig, bos haft und ſchadenfroh, kurz, 


als ein wahres moraliſches Lazarettpferd. Maeduff hat mit den 
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erften ihm beſchriebenen Laſtern noch paktiert, ſchließlich aber ver⸗ 
liert er alles Vertrauen und wendet ſich weinend mit der ver⸗ 


zweifelten Klage von ihm ab, dann allerdings ſei ſeinem un⸗ 


glücklichen Vaterlande nicht zu helfen. Gerade durch dieſe 
Abkehr aber beweiſt er dem Malcolm, wie aufrichtig er es 
meint, ſein Mißtrauen iſt geſchwunden, er ſchließt ihn in die 
Arme und deckt ſeine Karten auf. 

In dieſer Erzählung ſteckte für einen Realiſten nur der 
Keim zur dramatiſchen Verwertung. Direkt zu dramatiſieren 
iſt ſie nicht, denn es muß einem Kind klar ſein, daß ein Menſch, 
der all die geſchilderten Laſter hat, ſich nicht ſelbſt ſo beſchreiben 
wird. Malcolm mußte vielmehr den Mann ſpielen, den Cha⸗ 
rakter vortäuſchen, als den er ſich mit Worten ausgibt. Denn 
welch eine lächerlich einfältige Seele iſt dieſer Malcolm, der 
allen Ernſtes glaubt, daß jemand von ſich ſagen könnte: 


„Wich ſelber mein’ ich, in dem, wie ich weiß, 
Die Keime aller Laſter ſo geimpft ſind, 
Daß, brechen ſie nun auf, der ſchwarze Macbeth 
Rein ſcheint wie Schnee, und er dem armen Staat 
Lammartig dünkt, vergleicht er ihn mit meiner 
Maßloſen Sündlichkeit.. 
Wohl iſt er blutig 
Wollüſtig, geizig, falſch, betrügeriſch, 
Jähzornig, hämiſch, ſchmeckt nach jeder Sünde, 
Die Namen hat. Doch völlig bodenlos 
Iſt meine Wolluſt: eure Weiber, Töchter, 
Jungfraun, Matronen könnten aus nicht füllen 
Den Abgrund meiner Luſt. 

Daneben wuchert 
In meinem tief verderbten Sinn der Geiz, 
So unerſättlich, daß, wär ich der König, 
Räumt' ich die Edlen weg um ihre Güter, 
Dem raubt ich die Juwelen, dem das Haus, 
Mehr haben wäre mir die Würzung nur, 
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Dien Hunger mehr zu reizen, Netze ſtrickt' ich 
i Mit böſem Streit den Redlihen zu fangen, 
Um Reichtum ihn vernichtend. 
Die Königstugenden 

Wahrheit, Gerechtigkeit, Starkmut, Geduld, 
Aus dauer, Milde, Andacht, Gnade, Kraft, 
Mäßigkeit, Demut, Tapferkeit, von allen 
Iſt keine Spur in mir — nein, Überfluß 
An jeglichem Verbrechen, ausgeübt 

In jeder Art. Ja, hätt' ich Macht, ich würde 

Der Eintracht ſüße Milch zur Hölle gießen, 

Verwandeln allen Frieden in Empörung, 
Vernichten alle Einigkeit auf Erden 

Ich bin, wie ich gefagt.” (IV, 3.) 


Malcolm kann dies aber gar nicht glauben, denn weder iſt er 
ſo einfältig, noch iſt ihm der Thronerbe unbekannt. Schon 
Viſcher (II, 120) ſpricht deshalb einen leiſen Tadel gegen die 
Stelle als zu unwahrſcheinlich und zu eng an die Quelle an⸗ 
gelehnt aus. Indes muß man ihr zugute halten, daß eine 
direkte Selbſtcharakteriſtik, wie wir ſahen (vgl. S. 25 S. 48), 
zu den primitiven dramatiſchen Überlieferungen gehört. Der 
Intrigant, der dem Publikum von den von ihm eingeleiteten 
„Bosheiten“ erzählt, der Julius Cäſar, der feine eigene Größe 
auseinanderſetzt, ließen die Dramatiſierung dieſes innerlich un⸗ 
möglichen Vorganges vielleicht in einem etwas anderen Lichte 
erſcheinen. Aber als entſcheidend kann dieſer Umſtand nicht in 
die Wagſchale fallen. Sollte es eher die Achtung vor dem ge⸗ 
ſchichtlich Uberlieferten ſein, dem gegenüber ſich der Verfaſſer in 
der Aufgabe des Dramatiſierens, nicht des Kritiſierens fühlte? 
Sollten die Ereigniſſe als hiſtoriſche Ereigniſſe ſozuſagen ein 
wiſſenſchaſtliches Gewicht für ihn beſitzen? Der Blick auf ein 
Nachbargebiet, wo die Verhältniſſe ſo ähnlich ſind, daß ohne 
deren Berückſichtigung keine abſchließende Antwort möglich iſt, 
wird zeigen, daß davon gar keine Rede ſein kann. 
Schücking 5 10 


A 


5. Die Aus füllung des vorhandenen Handlungs- 


ſchemas. (Hamlet.) Zu demjenigen, was ſeiner Natur nach 


am allerſtärkſten der Harmonie von Charakter und Handlung 
bei Shakeſpeare entgegenwirken muß, gehört das Zurücktreten 
des Charakters gegenüber der Handlung in der Entſtehung des 
Dramas. In der Wirklichkeit hängen die Handlungen vom 
Charakter, der Charakter von der Anlage ab. Wir beurteilen 


deshalb den Charakter nach den Handlungen des Menſchen. 
Naturgemäß iſt das auch die Grundanſchauung Shakeſpeares, 


aber nicht feine dramatiſche Handhabung. Weil fie dieſen Um⸗ 
ſtand nicht berückſichtigte, mußte die ältere Forſchung vielfach 


völlig in die Irre gehen. Ein Mann wie Victor Hugo glaubte 


allen Ernſtes, daß Shakeſpeare die wundervollen Figuren zu⸗ 
erſt gehabt und für ſie das Drama gearbeitet habe. „Als er 
das Bild der Cordelia erträumt und gefunden hatte”, ſagt er, 


„ſchuf Shakeſpeare das Drama König Lear.“ So ſpricht es 


auch Gervinus einmal mit dürren Worten aus: „bei Shake⸗ 
ſpeare iſt die Handlung immer das Abgeleitete, das Spätere, 


das Gewordene, der wahre Einheitspunkt ſeiner Werke führt 


immer nach dem Quell der Handlungen, zu den handelnden 
Wenſchen ſelber und zu den verborgenen Gründen, aus denen 
ihre Handlungen emporſteigen“ (III, 260), und noch Kuno 


Fiſcher (S. 321) ſagt in dem ihm eigenen Poloniustone, alles 


was die früheren Ausleger des Hamlet von ſeinem Mangel 


an Tatkraft gefabelt hätten, ſcheitere an der Hamletfabel, 
an dem Kampf mit den Seeräubern, in dem er einen Löwen⸗ 
mut an den Tag lege uſw. — Die literarhiſtoriſche Forſchung 
zeigt, daß mit ſolchen Anſichten die tatſächlichen Verhältniſſe 


ſchlechterdings auf den Kopf geſtellt werden. Denn Shakeſpeares 


Arbeitsart iſt, wie wir ſchon ſahen, keineswegs die entfprechende. 
Faſt durchweg arbeitet er im Gegenteil mit einer gegebenen 


Handlung, deren Charaktere er ausbaut, individualiſiert, mit 
warmem Leben erfüllt. Das aber iſt ein Schaffen mit ge⸗ 
bundener Marſchroute. Es könnte nur dann zu einem völlig 


befriedigenden Ergebnis führen, wenn er die nicht immer von 
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guten Seelenkennern erfundene Handlung da, wo ſie erſichtliche 
Unfolgerichtigkeiten enthielte, zugunſten der Einheit des Charak⸗ 
ters änderte. Das jedoch geſchieht ſehr ſelten. Sahen wir 
aan dem Beiſpiel der Cleopatrafigur, daß er die hiſtoriſche Hand⸗ 
lung in wichtigeren Motiven nicht zu verlaſſen wagt, fo lehrt 


uns auch die Unterſuchung der genetiſchen Zuſammenhänge der 


nichthiſtoriſchen Dramen dieſelbe Erſcheinung mit ähnlichen 


Fiolgen kennen. 


Das nächſtliegende und berühmteſte Beiſpiel liegt im 
A Charakter des Hamlet vor. Hier hatte Shakeſpeare ein Stück 
vor ſich, das uns zwar verloren iſt, deſſen Gerippe wir aber 
in ſeinen wichtigſten Teilen ohne große Schwierigkeit wieder 
bherſtellen können, zumal wir anſcheinend einen allerdings fehr 
rohen und entſtellten aber doch ungemein lehrreichen Abklatſch 
in dem deutſchen Hamletdrama, dem ſog. „Beſtraften Bruder⸗ 
mord vor uns haben.! In dieſem Werk hatte der Drama⸗ 
tiker Kyd ein Gegenſtück zu ſeiner berühmten „Spaniſchen 
Tragödie“, eine Art „Däniſcher Tragödie“ geſchaffen. Die 
Spaniſche Tragödie war das volkstümlichſte Bühnenwerk 
ſeiner Zeit geworden. Sein Hamlet hatte weniger Glück bei 
dem Publikum gefunden, wenn er auch keineswegs unbeachtet 
geblieben war. Die geringere Wirkung kann für den kritiſchen 
Betrachter nicht wundernehmen. Werfen wir einen kurzen 
Blick auf feine Fabel. Auch dieſes Stück begann (vgl. Lewis 
Si. 69ff.) mit der Nachtwache in Helſingör und Horatios 
Aufklärung durch die Wachtgenoſſen über die Erſcheinung des 
Geiſtes, der dieſer ſelbſt unmittelbar folgt. Hamlet ſtößt zu 
der Geſellſchaft, leidend und mitgenommen durch den Tod ſeines 
Vaters, den Gram über die raſche Heirat ſeiner Mutter und 
ſeine Ausſchaltung von der Thronfolge. Da erſcheint der Geiſt 
von neuem, winkt ihn zum Geſpräch, macht ihm Eröffnungen 


Vgl. W. Creizenach, Die Schaufpfele der engliſchen Komödianten, 
Kürſchner's National-Literatur, Bd. 23, S. 125 ff. Charlton M. Lewis, 
The Genesis of Hamlet, New-Borf 1907, S. 47ff. G. Landsberg, 
Ohpheila, S. 46 ff. Anm. 
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über die Art feines Todes und fordert ihn zur Rache auf. 
Hamlet ſchwört ihm die Erfüllung ſeines Begehrens zu, ver⸗ 
langt dann den Freunden einen Eid ab, ihm zu helfen, wird 
darauf aber durch das auffallende Echo ſeiner Worte durch den 


Geiſt veranlaßt, die verheißene Mitteilung über das von ihnen 


Verlangte aufzuſchieben, und gibt nur dem Horatio Kunde von 
dem Gehörten, indem er dieſem gleichzeitig ankündigt, daß er 
ſich irrſinnig ſtellen werde, um fo die ſchwierige Aufgabe der 
Ermordung des Königs beſſer löſen zu können. 

Diefer Beweggrund wird im „Beſtraften Brudermord“ und 
alſo wohl auch in Kyds Urhamlet noch einmal betont.! Wie 
ohne Weiteres erhellt, iſt er nicht beſonders einleuchtend. Erſt 
der Vergleich mit Kyds Quelle macht es denn auch klar, wie 
der Dramatiker überhaupt auf ihn kommen konnte. In dieſer 
nämlich, den Geſchichten des Belleforeſt, auch bei Saxo Gram⸗ 
maticus, der urſprünglichen Quelle der Hamletſage, war der 
Mord am alten Hamlet in aller Offentlichkeit, als der Prinz 
noch ein Kind war, vor ſich gegangen, der Brudermörder hatte 
ſich von dem Heranwachſenden alſo der Rache zu verſehen. 
Unter ſolchen Umſtänden handelte dann der innerlich mit Rache⸗ 
plänen beſchäſtigte Hamlet naturgemäß geſchickt, wenn er ſich 
verrückt und damit unſchädlich ſtellte. Nachdem nun aber Kyd 
den Mord ſich hatte insgeheim abſpielen laſſen und der Mörder 
alſo nicht ahnen konnte, daß ſein aus dem Fegefeuer zurück⸗ 
kehrendes Opfer ihn dem Sohn enthüllt hatte, konnte ſich im 
Grunde der Prinz durch die plötzliche Veränderung ſeines 
Weſens nur verdächtig machen. Dieſer naheliegende Gedanke 
ſcheint indes Kyd nicht geſtört zu haben. Ihm ſchien das Ver⸗ 
halten des Prinzen hinreichend damit begründet, daß er als 


1 II, V. „Mein werter Freund Horatio, durch dieſe angenommene Toll⸗ 
heit hoffe ich Gelegenheit zu bekommen, meines Vaters Tod zu rächen. Ihr 
wißt aber, mein Vater iſt allezeit mit vielen Trabanten umgeben, darum, 


ſo es etwa mir mißlingen möchte und ihr etwa meinen Leichnam findet, ſo 


laßt ihn doch ehrlich zu der Erden beſtätigen, denn die erſte Gelegenheit, die 
ich finde, werde ich mich an ihn wagen. 
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5 anſcheinend Unzurechnungsfähiger eher die den König beſtändig 
umgebenden Wachen täuſchen zu können hoffen durfte, 


Die getroffene Maßregel nun erweiſt ſich als ſchlimmer denn 
nutzlos, denn der König wird in der Tat ſogleich mißtrauiſch, 
die Belauſchung eines Geſprächs zwiſchen Hamlet und Ophelia 
beweiſt ihm, daß der Prinz den Irrſinn nur vortäuſcht und ruft 
ſofort den Entſchluß in ihm wach, den Gefährlichen zu beſeitigen. 
Dieſer geht unterdeſſen ſeiner Abſicht weiter nach. Das Er⸗ 
ſcheinen der Schauſpieler gibt ihm eine erwünſchte Gelegenheit, 


jeden Zweifel an dem Wort des Geiſtes durch die eingelegte 


Szene zu beheben. Aber als er dann den König allein findet 


und ſich die erſte Gelegenheit für ihn ergibt, ſeine Rache aus⸗ 


zuführen, da ſchiebt er dennoch ſeinen Plan auf, weil er den 
König nicht gerade im Gebet treffen will. Es folgt ein Be⸗ 


ſuch bei der Königin, ſeiner Mutter, bei dem der lauſchende 


Polonius erſtochen wird. Der Geiſt erſcheint zum andern 


Male, und Hamlet verſpricht von neuem die Rache auszuüben. 


Jetzt aber wird er nach England geſchickt, entkommt unterwegs, 
und erſt nach ſeiner Heimkehr bei Gelegenheit des Zweikampfes 


mit dem Laertes iſt er imſtande, ſeine Rache auszuüben, fällt 


aber ſelber der Ausführung zum Opfer. 
Wie man ſieht, eine recht minderwertige Fabel. Was Kyd 


an dem Stoff angezogen hatte, war wohl vor allem das Ge⸗ 


heimnisvolle der Vorgänge, das gegenſeitige Täuſchen, Be⸗ 


lauern und Belauſchen, das unter den Masken der Freundlich⸗ 


keit geſpielte Spiel um Tod und Leben. Jedoch ein Grund— 
fehler dieſer Handlung, der ihre Bühnenwirkung unerträglich 
ſchwächen mußte, lag ſchon in dem Nachlaſſen der Spannung. 
Allerlei war zwar zur Belebung der Handlung eingeführt, 
aber ohne große Wirkung. Ein „Stück im Stück“ aufzu⸗ 
führen, mochte, ſo lange es den Reiz der Neuheit hatte, feſſeln. 
Aber in einer Reihe anderer Dramen war dieſer Gedanke viel 
beſſer verwertet, wie z. B. in der „Spaniſchen Tragödie“, wo 
die Rächer es nach langen vergeblichen Bemühungen, Sühne 
zu erlangen, fertig bringen, mit den Verbrechern ein Liebhaber- 
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ſtück aufzuführen und das Spiel dann, als es zur Kataſtrophe 


kommt, unverſehens in Ernſt verwandeln. Demgegenüber war 
die Wirkung dieſer Theateraufführung, die nur ein ſchuldiges 
Gewiſſen verraten ſollte, ſchwächlich. So großer Aufwand um 
ein Ergebnis, mit dem ſo wenig gewonnen war! Dann hatte 
der Dramatiker die Geſtalt eines jungen Mädchens eingeführt, 
die in loſen Beziehungen zum Helden ſtand. Aber nachdem 
ſie ihren einzigen für die Handlung wichtigen Augenblick gehabt, 
als Lockente in der Belauſchungsſzene zu dienen, wußte der 
Autor nicht mehr, was mit ihr anfangen. In Anlehnung an 
ein anderes Drama, wo ein im Irrſinn Lieder ſingendes Mädchen 


eine gute Figur gemacht, ließ er fie deshalb in geiſtige Um- 


nachtung verfallen. Aber im Gegenſatz zu jenem anderen 
Drama, wo gerade durch ihn der Knoten der Handlung entwirrt 
war, hatte der Wahnſinn hier ſo gut wie gar keinen dramatiſchen 
Sinn, d. h. die Handlung würde ſich kaum weſentlich anders 
abſpielen, wenn dieſer Zug fehlte. Ob der Dramatiker ferner 
eine Szene ähnlich ſo erfunden hatte, in der ſich Hamlet auf 
der Reiſe nach England aus der ihm ſchon um den Hals liegen⸗ 


den Schlinge zog, wie fie der „Beſtrafte Brudermord“ wider⸗ 


ſpiegelt, bleibt zweifelhaft. Da ſollen zwei Banditen den Prinzen 
umbringen, aber er macht mit ihnen aus, daß einer von vorn, 
einer von hinten zielen ſoll und wirft ſich dann im Augenblick 


des Feuerns nieder, ſo daß ſich beide gegenſeitig erſchießen. 


Solche übermäßige Naivetät und draſtiſche Plumpheit bleibt 
eigentlich unter Kyds Niveau. Deutlich aber ſieht man vor 
allem: die Handlung kam ſchon bei ihm nicht recht vom Fleck, 
zumal nach der Aufführung des eingelegten Stückes drohte 
ihr Fluß gar vollſtändig zu verſanden. Schließlich wurde ſie 
etwas gewaltſam zu Ende geführt durch jene Veranſtaltung des 


Königs, von der man nicht recht einſah, wie der mißtrauiſche 


Hamlet, dem dieſer König genau als gefährlicher Schurke be⸗ 
kannt war, ſich auf ſie einlaſſen konnte. 

Ob für die Nichtausführung der Rache, wie Lewis (S. 5ö8ff.) 
meint, hier ausſchließlich äußere Gründe in Frage kommen, 


erſcheint nach all dem nicht ganz ſicher. Es iſt wahr, daß in 
dem „Beſtraften Brudermord“ ſich Hamlet ſelbſt nicht den 


Schatten eines Vorwurfes macht, und daß hier noch die äußeren 
Hinderniſſe eine wichtige Rolle ſpielen. Der Auftritt, wo 


3 Hamlet den König im Gebet verſunken findet, feheint hier für 
ihn die erſte praktiſche Möglichkeit der Rache darzubieten, daß 


73 er ſie nicht wahrnimmt, wird von ihm klar begründet und kann, 
wie er uns vorher geſchildert wird, auf einen tatenſcheuen Cha- 


krreakter nicht zurückgeführt werden. (Freilich gab dieſer Einfall 
Kyds, ſollte man meinen, zwar nicht dem König, wohl aber der 
dramatiſchen Spannung des Stückes den Todesſtoß. Denn wie 
ſollte der Zuſchauer für einen Helden noch viel Intereſſe auf⸗ 
bringen, der ihn unausgeſetzt mit feinem Rachedurſt beſchäftigt, 


1 wenn aber endlich der Verbrecher ſich in ſeiner Gewalt befindet, 


th laufen läßt! Ganz folgerichtig fing ja auch das Stück mit 
einer neuen Erſcheinung des mahnenden Geiſtes ſozuſagen noch 


ceeinmal von vorn an.) 


Aber man darf doch dieſer Nekonſtruktion gegenüber nicht 
vergeſſen, daß die deutſche Tragödie, auch wenn ſie direkt dem 
Urhamlet entftammte, auf die Feinheiten des Stückes keine 

Riückſchlüſſe erlaubt, da fie offenbar unerhört vergröbert. Man 
ſieht das ſchon aus dem Fehlen der Monologe, die in Kyds Werk 
eeine fo große Rolle fpielen. — Für die ſeeliſche Ausmalung des 
Hamlet tut man deshalb beſſer, das Beiſpiel des in ähnlicher 
ſeeliſcher Lage befindlichen berühmten Rächers Hieronimo aus 
der Spaniſchen Tragödie des Ur⸗Hamlet⸗Dichters heranzuziehen, 
um eine ungefähre Vorſtellung von ihm zu bekommen, als die 
fehattenhafte Figur aus dem „Beſtraften Brudermord“. Dieſe 
Geeſtalt trägt aber ſchon ein ſeeliſch ungemein ausdrucks volles 

Geeſicht. Eine ganz tiefgründige, unendlich leidensfähige Natur, 
wird er durch des Sohnes Ermordung ſo ſchwer getroffen, daß 
er durch alle Abgründe der Verzweiflung wandern muß. Von 
der Verbitterung und Verdüſterung kommt er zum Lebensüber⸗ 
druß, ja zu Anfällen von Irrſinn. Sein leidenſchaftlicher 
Nachedurſt wird anfangs durch fein Mißtrauen und fein Be- 
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ſtreben, ſichere Beweiſe in Händen zu haben, gehemmt, muß aber 
ſpäter von der Braut ſeines Sohnes aus dem dumpfen Brüten, 
in das er zu fallen droht, aufgerüttelt werden, um nur zur Tat zu 
kommen. Der hervorſtechende Zug in ſeiner Phyſiognomie iſt 
„das Haften an einer Vorſtellung, einer Leidenſchaft, mit der 
ſich ſeine Phantaſie in immer neuen, wechſelnden Bildern aus⸗ 
einanderſetzt“! und die ihn zunehmend zerrüttet. Hier läßt ſich 
alſo beſtimmt ſagen, daß die Hemmungen nicht nur äußere, 
ſondern auch ſolche ſind, die im inneren Weſen des Helden liegen. 
Man hat deshalb keinen Grund anzunehmen, daß ſie derſelbe 
Dichter im Charakter des Hamlet völlig fehlen ließ, deſſen 
Lebenskriſe der des Hieronimo ſchon äußerlich ſo ähnlich iſt. 
In der Tat zogen wohl gerade dieſe Dinge Shakeſpeare an 
und veranlaßten ihn, als Marſton 1599 mit ſeinen Antonio⸗ 
Stücken die Rachetragödie wieder modern gemacht, der Neigung 


des Publikums für ſie mit ſeiner Bearbeitung des Hamlet ent⸗ 


gegen zu kommen. 

Bei dieſer Bearbeitung nun baute Shakeſpeare den Charak⸗ 
ter auf einem Grundriß aus, der in einfacherer Form, wie 
dargetan, wohl ſchon im Stück vorhanden war, nämlich dem 
des Melancholikertyps.? Als Shakeſpeare den Hamlet ſchrieb, 


1 Vgl. G. A. Bieber, Der Melancholikertypus Shakeſpeares und fein 
Urſprung, Schückings Angl. Arbeiten Nr. 3, Heidelberg 1913, S. 41ff. 

2 Daß der Hamlet als Melancholiker aufzufaſſen ſei, iſt in der älteren 
Forſchung oft ausgeſprochen worden, mit unter den erſten von dem Engländer 
Henry Mackenzie im Mirror Nr. 99 (1780). Ausführlich iſt dieſe An⸗ 
ſchauung dann von Löning in feiner „Hamlettragödie Shakeſpeares, 


Stuttgart 1893, vorgetragen worden und — da die Kenntntſſe der engliſchen 


und amerikaniſchen Gelehrten von der deutſchen Shakeſpeareforſchung in der 
Regel nicht weiter reichen als die Auszüge der Variorum-Ausgabe des 
Amertkaners Furneß — fo hat neuerdings Bradley in feinem Buch: 
Shakeſpearean Tragedy, London 1904 u. ö. dieſelbe Entdeckung noch ein⸗ 
mal gemacht, die bei der außerordentlichen Verbreitung des Bradleyſchen 
Buches auf dem beſten Wege zu ſein ſcheint, mit ſeinem Namen endgültig 
verknüpft zu werden. Dagegen muß Einſpruch erhoben werden, weil die 
Frage viel gründlicher im ſelben Sinne ſchon von Löning angefaßt war, 
wenngleich weder Löning noch Bradley das Problem als ein eigentlich literar⸗ 
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2601 — war der „Melancholiker“ beinahe eine Modefigur 
; 5 Zeit, das Wort „melancholiſch“ ein Modewort. Wer ſich 
derzeit recht vornehm gebärden will, der zieht den ſchwarzen 
Hut mit der langen ſchwarzen Feder tief in das Geſicht, trägt 
einen langen ſchwarzen Mantel und ſteht womöglich mit auf 
der Bruſt gekreuzten Armen herum. Wer „aus edlem Haus! fein 
will, der ſieht nicht nur wie die Beſucher in Auerbachs Keller 
„stolz und unzufrieden aus“, ſondern umwebt ſich mit der düſtern 
Gloriole des Melancholikers. „Warum ſo melancholiſch?“ iſt 
eine beſonders höfliche Modefrage. In einem zeitgenöſſiſchen 
Stück (Thomas Lord Cromwell) tauſcht ein vornehmer Herr 
mit feinem Diener die Rolle und fragt ihn, wie er ſich nun 
vorkommt. Der antwortet: „Ei, ganz wie von einem Edel⸗ 
mann zu erwarten. Ich fühle langſam die Würde über mich 
kommen. Meiner Edeln iſt wunderbar melancholiſch. Iſt es 
nicht höchſt vornehm, melancholiſch zu ſein?“ Derartiger Spott 


iſt namentlich in den Sittenluſtſpielen dieſer Periode häufig. 


Als ernſthafter Charaktertyp auf der Bühne erſcheint na⸗ 
mentlich der Liebesmelancholiker, den die Romanliteratur mit 
Eigentümlichkeiten überliefert hat, die teilweiſe noch den eiſernen 
Beſtand der provenzaliſchen Liebestheorien des 12. Jahrhunderts 
enthalten. Der Liebesmelancholiker iſt in einer Art von Fieber⸗ 
zuſtand, abwechſelnd heiß und kalt, blaß und rot, voll ver⸗ 
zehrender Ungeduld, Befürchtungen, Ahnungen, Seufzen, 
Tränen und Klagen, die er in der Einſamkeit ausſtößt oder dort 
in ſchmachtende Verſe bringt, gleichgültig gegen alle Anforde⸗ 
rungen des geſelligen Lebens und der körperlichen Natur, ohne 
Hunger und Schlaf, nur von ein wenig Muſik und ſeinem 
Kummer lebend. Allein die Liebesmelancholie iſt eine Stim⸗ 


hiſtoriſches behandelt, d. h. in bezug auf feine genetiſchen Zuſammenhänge 
aufgeklärt haben. Vgl. dazu den Verf. in der Germ. Rom, Monatsſchr. 
IV, 1912 Heft 6, E. E. Stoll, Mod. Philology III, Shakespeare, Marston 
and the Malcontent Type. Bieber a. a. O. und Nadebrecht, Shakeſpeares 
Abhängigkeit von Marſton, Schückings und Deutſchbeins Neue Angliſtiſche 
Arbeiten 3, 1918. 
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mung, ein vorübergehender, mit ihrer Urſache wieder ſchwinden⸗ 
der Zuſtand, der, wie es ſcheint, keine beſtimmte Anlage voraus⸗ 


ſetzen ſoll. Anders verhält es ſich mit der Melancholie, die, 
wenn auch durch gewiſſe Urſachen erſt ausgelöſt, auf dem feſten 
Grunde eines beſtimmten Temperaments ruht, ob ſie ſchon in 


manchen Außerungen nahe verwandt mit ihr ſcheint. Der 


Melancholikertyp in dieſem Sinne erwächſt auf dem Grunde 
der mittelalterlichen Temperamentslehre. Die Zeit hat von 
dieſem Temperamentstyp eine auffallend bis ins einzelne aus⸗ 
geprägte Vorſtellung. Es iſt durchaus nicht unmöglich, daß 
ſie im Kern gerade auf den Kydſchen Urhamlet zurückgeht. In 
den „Charakteren“ des Sir Thomas Overbury (1614), die 
eine Reihe verſchiedenartiger Menſchen- und Berufstypen ge⸗ 


ſchickt hinſtellen, iſt wenig ſpäter der Verſuch gemacht, ſeine 


Eigenart zu zergliedern. Nach ihm iſt der Melancholiker ein 
Sonderling, der ſeine eigenen Wege fern von den andern geht. 
Er ſteht der Welt als völliger Peſſimiſt gegenüber und hat an 
nichts als am beſtändigen Ausſpinnen feiner lebens feindlichen 
Phantaſien Behagen. Seltſame Erſcheinungen ſpuken durch 


ſeinen Kopf. „Er ſinnt auf Tätigkeit, aber er kommt nie zu 


einer, er iſt ganz Betrachtung, nie Handlung.” Seine äußere 
Erſcheinung ſtimmt zu ſeiner ſeeliſchen Disharmonie durch Ver⸗ 
nachläſſigung und Unordnung. Er iſt ein Feind von Sonne 
und Wärme, ſchläft wenig und ſeufzt viel.! | 
In dieſem Bilde treten einige Züge des Melancholikers be⸗ 
ſonders ſcharf hervor, vor allem das Ungeſunde, Krankhaſte und 


Überreizte in feinem Mißtrauen und feiner Abneigung gegen die 


Menſchen, in der Unfähigkeit ſich zu ſammeln, von quälenden 
Vorſtellungen loszukommen, ſich zu einer Tätigkeit aufzuraffen. 
Alles das würden wir heute als Anzeichen der Neuraſthenie er⸗ 
klären. Auffällig iſt nur, daß dem Eliſabethaner damit un⸗ 
trennbar verknüpft das unnatürlich ſtarke Arbeiten der Ein⸗ 
bildungsfraft zu fein ſcheint. „Er findet fein Behagen an unzu⸗ 


Vgl. Verf. in Germ. Rom. Monatsſchr. IV (1912), S. 334ff. 


ae 15 h 
1 Oden, er träumt davon am hellen Tage, 
das iſt ſein Vergnügen“, ſagt Overbury. „Seine Phantaſie 
it nie müßig, fie erhält feinen Geiſt in fortwährender Be⸗ 
wegung, wie das Pendel die Uhr: er zieht feine Gedanken oft 
auf und läßt fie ebenſo oft abrollen, Pen Weberei kommt 
2 ſchneller vom Fleck.“ 

Suchen wir nach einer Verkörperung dieſes Typs auf der 
Bühne in der Zeit vor dem Hamlet, fo fällt uns neben dem 
Marſchall Hieronimo in der Spaniſchen Tragödie namentlich 


der Held der Marſtonſchen Rachedramen, Antonio, ins Auge, 
deer mit feiner Schlafloſigkeit, feinen vielen Seufzern und leiden⸗ 
ſchaſtlichen Klageausbrüchen, feinem langſamen Handeln, feinen 
ſchwermütigen Betrachtungen, ſeinem gewiſſen Hang zur Ver⸗ 
ſtellung, ſeiner hohen Bildung und Intelligenz, ſeiner unerhörten 
RNeizbarkeit und feinen plötzlichen Wutanfällen — Dinge, von 
denen Overbury nichts weiß — ſchon lebhaſt an Hamlet ge⸗ 
mahnen würde, ſelbſt wenn er nicht wie dieſer in ſchwarzem | 
Gewand, ein Buch leſend, auf die Bühne träte. 
Aber noch ſprechender in gewiſſen Zügen iſt die Ahnlichkeit 
mit dem Overburyſchen Bilde einerſeits und dem Hamlet andrer⸗ 
ſeits in der Zeichnung einer Melancholikerfigur, die wohl als 
harmloſe Karikatur — vielleicht des Urhamlet? — gedacht iſt. 
Es handelt ſich um den jungen Lord Dowſecer in Chapmans 
Luſtſpiel A humorous day’s mirth” (1597), der ausdrücklich als 
vom humour der Melancholie befallen bezeichnet wird. Der 
Koönig und feine Leute vergnügen ſich damit, dieſem Sonder⸗ 
ling, der als hochgebildeter Welt⸗ und Wenſchenverächter ein⸗ 
geführt wird, ein paar Gebrauchsgegenſtände in den Weg zu 
legen, an die er prompt zum Vergnügen der beluſtigten Lauſcher 
im Selbſtgeſpräch, wie Hamlet an den Totenſchädel, ſeine peſſi⸗ 
miſtiſchen Betrachtungen anknüpft, indem er die Eitelkeiten, 
Mißbräuche und Widerwärtigkeiten der Welt geißelt, deren 
Abſchaffung er bisweilen mit rhetoriſcher Gebärde verlangt. 
Beſonders bezeichnend iſt dabei ſein Widerwille und Ekel vor 
der Fortpflanzung und das ins Lächerliche geſteigerte Cynikertum. 
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Sein Vater fagt zu ihm: „Ich wollte, du würdeſt deine Ein⸗ 
willigung geben zu heiraten.“ Dowſecer: „Zu heiraten, 
Vater? ei, da würden wir Kinder haben.“ Vater: „Nun, 
das iſt das Ziel der Ehe und die Freude der Menfchen.” 
Dowſecer: „Ach, wie du dich irrſt! Du haſt bloß mich, und 
was für eine Laſt bin ich dir! Aber, Vater, wenn dich danach 
verlangt, eine Frucht von mir zu haben, nun wohl, Vater, dann 
will ich in dieſe zähe Erde kriechen und meinen Leib mit ihr 
vermiſchen, dann wird ſie Gras hervorbringen, um Ochſen, 
Eſel und dergleichen aufzuziehen, wenn das der Frühling in 
Viehfutter verwandelt, dann kommt die Frucht dieſes meines 
Leibes an den Tag, dann kannſt du wohl ſagen, wenn du mein 
Geſchlecht ſo glücklich vermehrt ſiehſt, dieſer gute fette Ochſe und 
der langohrige Eſel dort ſind meines Sohnes Söhne, das Kalb 
mit der weißen Bläſſe iſt ſeine ſchöne Tochter. Wenn mit 
denen Eure Felder reich gefüllt ſind, wird meine Nachkommen⸗ 
ſchaft Euch Freude machen, aber Freude an Kindern — pah, 
das gibt es nicht mehr ... Reichtum iſt der einzige Vater und 
Sohn, und niemand hat irgendeine Freude außer an Reichtum.“ 

Die Züge dieſes Melancholikers vervollſtändigen das Bild 
des Typs. Wir ſehen auch hier als charakteriſtiſches Merkmal 
die Bildung er kommt über einen Spruch Ciceros meditierend 
auf die Bühne (auch der Melancholiker Overburys lebt im 
Intellektuellen), die fehrullenhafte Lebensabkehr und Vereinzelung, 
der Peſſimismus, der hier zu Anwandlungen des äußerſten 
philoſophiſchen Materialismus führt, aber andrerſeits Hand in 
Hand mit rigoroſen ſittlichen Auffaſſungen geht, vor allen 
Dingen aber auch hier das ewige Weiterſpinnen am Faden 
trübſinniger Weltbetrachtungen und die phantaſtiſchen Einfälle, 
die für die Zeit ſo eng zum Weſen des Melancholikers gehören, 
daß Ben Jonſon einmal in der Zuſammenſtellung der Tem⸗ 
peramente wie von „langſam⸗phlegmatiſch“ fo von „phanta⸗ 

1 Vgl. die Bemerkungen im Hamlet über die Verweſungsvorgänge und 


die Metamorphoſe der Materie „wie ein König feinen Weg durch die Ge⸗ 
därme eines Bettlers nehmen kann.“ 


oa > 


8 ſtiſ ch⸗melancholiſch“ redet. Trotzdem übrigens in dieſer Figur 


5 etwas Karikiertes liegt, wird ſie keineswegs ausſchließlich komiſch 


genommen, und es iſt ſehr bezeichnend, wenn unter den Lauſchern 


der König in ihr nicht einen Wahnſinn, ſondern einen „heiligen 


Eifer” (a holy fury) ſehen will, ja ihm das Zeugnis ausſtellt: 
„er iſt menſchlicher als wir alle“ (“more humane). 

Derſelbe Typ in etwas veränderter Form taucht dann in 
Shakeſpeares Jaques in „Wie es Euch gefällt“ auf, der ſich 
gleichfalls ſelbſt einen Melancholiker heißt, ein Einfamer, „ganz 


Disharmonie“, wie fein Herzog von ihm ſagt, ein Peſſimiſt, 


geiſtreich, lebenserfahren, voll ſcharfen Urteils über die Miß⸗ 


bräuche der Welt, ſelbſtkritiſch, grübleriſch, paſſiv, ohne Ver⸗ 


hältnis zu Frauen, mit ausgeſprochener Liebe zur Muſik. Seine 


eigentliche Beſchäftigung ſcheint zu ſein, bittere Wahrheiten 
herauszufinden und ſie ſchön zu formulieren. Auch in ſeiner 


Natur ſteckt wie in Dowſecer ein Stück überlegen⸗kritiſcher 
Weltverbeſſerer, er ſagt: 
„Gebt mir frei 
Zu reden, wie mir's dünkt, und durch und durch 
Will ich die angeſteckte Welt ſchon ſäubern.“ 


Die Beiſpiele genügen, um uns den Typ erkennen zu laſſen, 
der in verſchiedenartiger Geſtaltung, aber im Kern unverändert, 
in der dramatiſchen Literatur der Zeit dann weiterlebt. Sein 
feſſelndſter Vertreter iſt der Hamlet. Im Charakter des Hamlet 
haben wir nun zwar die Maske von dem Geſicht zu unter⸗ 
ſcheiden. Denn Hamlet erklärt ja nach der Geiſtererſcheinung, 
er werde ein „wunderliches Weſen“ (antic disposition) an- 
nehmen (I, 5), allein diejenigen Szenen, in denen die Maske 
nicht in Frage kommt, geben uns über ſeine Eigenart genügend 


Aufſchluß.“ 


1 Wenn wir uns an feine einzelnen Lebensäußerungen ſchon in den 
erſten Szenen halten, ſo werden wir ſeinen Charakter klarer erkennen als 
etwa durch eine ins Einzelne gehende Erforſchung, wie Hamlet vor dem Be⸗ 
ginn der im Stück erzählten Geſchehniſſe war. Dieſer Geſichtspunkt, den 
z. B. Kuno Fiſcher, Bradley u. A. bevorzugen, iſt ſchon deshalb verfehlt, 
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In der Tat kann der Charakter Hamlets nicht klarer heraus⸗ 
geſtellt werden, als es gleich in den Eingangsſzenen geſchieht. 
Schon die erſten Worte des Königs an ihn in der erſten 
Quarto geben das entſcheidende Stichwort aus: „Was will nur 
dieſes ſchwermutsvolle Sinnen?“ (What meanes these sad and 
melancholy moods?) Damit richten ſich die Augen des Zu⸗ 
ſchauers auf ihn. Aber ſicher iſt er ihm längſt aufgefallen, 
denn in der glänzenden, prunkvollen Verſammlung, in der der 
König, von ſeinen Getreuen umringt, Audienz erteilt, inmitten 
prachtſtrotzender Höflinge, ſteht Hamlet im “inky cloak”, im 
tintenfarbenen Mantel, dem „feierlichen Schwarz.“ Er hat 


* 


es als Trauerkleid angelegt, aber niemand ſonſt trägt mehr 


Trauer, und das Publikum bis in den pit hinunter ahnt des⸗ 


weil er immer Gefahr läuft, Kunſt und Wirklichkeit zu verwechſeln. Nur 
was im Bewußtſein des Künſtlers gelebt hat, kommt zur Erklärung der 
Kunſt in Frage. Eine Figur der Fiktion aber hat nur eine Vergangenheit, 
ſoweit von ihr geſprochen wird. Ste aus den Tatſachen zu refonftruieren, 
iſt lächerlich. Man könnte ebenſogut unter einem Bilderrahmen nach der 
Fortſetzung der Vorgänge auf der Leinwand ſuchen. So iſt es erſtaunlich, 
daß ſelbſt ein bedeutender Kritiker wie Dowden es fertig bringt, Betrach⸗ 
tungen darüber anzuſtellen, daß Hamlets Charakter dadurch beeinflußt ſei, 


daß unter der Regierung des willensſtarken älteren Hamlet an ſeinen grüb⸗ 


leriſchen Sohn niemals die Notwendigkeit zum Handeln herantrat. Das wäre 
eine kluge Betrachtung gegenüber einem jungen Mann der Wirklichkeit, aber 
ſie iſt komiſch bei einer Phantaſiefigur, deren Weſen erſichtlich durch ſolche Er⸗ 
wägungen nicht beſtimmt ſein kann, da ſie ſich im Denken ihres Schöpfers 
in dem Zuſtand bildet, wie fie die dramatiſche Handlung verlangt. Es ift 
lächerlich, wenn Kuno Fiſcher feſtſtellt, daß Claudius, „wohl aus ſtaats⸗ 
ökonomiſchen Gründen zum König gewählt wird.“ Oder wenn Thümmel 
den Schädel des Hofnarren Vorick im letzten Akt mit der Perſönlichkeit des 
verſtorbenen Königs zuſammenbringt und feſtſtellt, der kriegeriſche, ſtets tätige 
Vater Hamlets habe das Bedürfnis empfunden, dem tragiſchen Ernſt des 
Lebens ein künſtleriſches Widerſpiel zu verſchaffen. Damit werden die Metho⸗ 
den der hiſtoriſchen Forſchung auf das Reich der Phantaſte übertragen, für 
das ganz andere Geſetze gelten. Kritiker wie dieſe gleichen dem berühmten 
Bauern, der Richard dem Dritten, als er „ein Königreich für ein Pferd“ 
geben wollte, von der Gallerie herunter einen zweijährigen braunen Wallach 
anbot, ſie verwechſeln Sein und Schein! ‚ 


bo fofor: das m der 0 gentleman. Wie der 


Haushofmeiſter als typiſche Figur durch Kette und Samtrock, 
i . Dirne durch weitbauſchigen, grellfarbenen Atlas, der König 


durch langen Bart und rotes Gewand, der Narr durch ſein 
buntes Koſtüm, ſo verrät ſich der Melancholiker durch Tracht 
und Haltung. Denn was das Publikum nun weiter von ihm 
ſteht und hört, beſtätigt den erſten Eindruck. Offenbar ſitzt er 
auf feinem Stuhl „mit geſenkten Wimpern“, wie ſeine Mutter 
ſagt, und trägt in Haltung, Seufzen und Sn wie er es 
ſelbſt bezeichnet: „des Kummers Kleid und Zier.“ Die leicht 
gereizte Entgegnung auf die Worte der Mutter: „Scheint, 
gnädige Frau?, nein iſt, mir gilt kein ſcheint“, die auffallend 


N einſilbigen Antworten, der een eee nachdem 
der Hof das Feld geräumt: „O ſchmölze doch dies allzufeſte 


3 Fleiſch! ... der einen Peſſimismus, einen Ekel an der Welt 
verrät, der ſchon nicht mehr zu überbieten iſt, verſtärken dann 
dieſen Eindruck. Man ſieht, daß er ſich in einem Zuſtand be⸗ 


findet, der an den Neuraſtheniker Overburys gemahnt. Ho⸗ 
ratio tritt auf und ruft ihn an: „Heil Eurer Hoheit!“ und er 
antwortet, in ſich verſunken, mechaniſch: „Ich bin erfreut, Euch 
wohl zu fehn,” um dann aufblidend hinzuzuſetzen: „Horatio 


T wenn ich mich nicht ſelbſt vergeſſe.“ („Rede ihn an“, fagt 


DOverbury vom Melancholiker, „er hört mit den Augen zu, 


ſeine Ohren lauſchen feinem Geiſt, und der ift befchäftigt.”) 


Seine Gedanken kommen auf feinen Vater, und flugs arbeiten 
ſeine überreizten Sinne ſo mächtig, daß er ihn vor ſich ſieht: 


„Mein Vater — mich dünkt, ich ſehe meinen Vater, worauf 


der Freund verdutzt, aber durch die Erſcheinung der vorigen 


Nacht aufmerkſam gemacht, fragt: „Wo, mein Prinz?“, um die 


ihn beruhigende Antwort zu erhalten: „In meines Geiſtes Aug', 


Horatio.“ — Alles das, bevor noch der Geiſt ihm ſein fürchter⸗ 


liches Geheimnis verraten, ihm ſeine ſchwere Aufgabe anver⸗ 
traut hat. 


Der Schlüfel zur Hamletſgur liegt fon in dem Eindrud 
les ſeines erſten Auftretens, wie denn ja überhaupt ſich Shake⸗ 
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ſpeares Technik in kaum einem andern Zuge fo getreu bleibt 
als dem Beſtreben, in der Expoſition ein feſt umriſſenes Bild 
der Charaktere zu geben und namentlich das erſte Auftreten 
möglichſt bezeichnend ſein läßt. Aber auch weiter bleibt er 
durchaus in dem von Overbury gezeichneten Rahmen. Die 
äußeren Anzeichen ſeines Zuſtandes, ſein Seufzen, ſeine Schlaf⸗ 
loſigkeit, fein einſames Auf⸗ und Abwandeln — auch der melan⸗ 
choliſch gewordene Hippolito in Dekkers Honest Whore” geht 
raſtlos im Zimmer auf und ab — werden an verſchiedenen 
Stellen des Stückes eigens hervorgehoben. („Er zieht mit 
einem Atemzug ſoviel Luft ein, daß es für dreimal genügte. 
Er weigert der Natur ihren Zoll im Schlaf und überzahlt ſie 
dafür mit Nachtwachen“, ſagt Overbury). Er klagt über ſchlechte 
Träume. Wer ihn richtig ſpielen wollte, müßte ihn deshalb 
von Anfang an matt, überwacht, mit einem ſtarken Zug ins 


Ungeſunde geben, müßte die innere Unruhe betonen, die ihn im 


Zimmer hin und her treibt und müßte ihm Augen geben, die 
ſich wie die des Melancholikers Vindici in der Revenger's 
Tragedy vor dem hellen Licht fürchten. — Fragen wir alſo, was 
der Urgrund der Hamletſchen Natur iſt, ſo kann die Antwort 
trotz aller Leidenſchaftlichkeit nur fein: Schwäche und Reiz- 
barkeit. Dieſe abnorme Reizbarkeit tritt an verſchiedenen 
Stellen des Dramas deutlich zu Tage, beſonders in der Szene 


an Ophelias Grabe, wo der Umſtand, daß Laertes ſich in 


Klagen um ſeine tote Schweſter ergeht, den Hamlet zu jenem 
„Anfall“ hinreißt, wegen deſſen er hernach ſich bei dem Laertes 
entſchuldigt, da er ſeiner ſelbſt nicht mächtig geweſen ſei. („Sein 
Wahnſinn iſt des armen Hamlets Feind.“) Dieſer Anfall hat 
ſeine genauen Parallelen bei zwei andern Melancholikern, dem 
Hieronimo und dem Antonio Marſtons, die es auch nicht 
vertragen, daß ein anderer Menſch ſich anmaßt, unter einem 
größeren Unglück als fie ſelbſt leiden zu wollen.! Aus dieſer 
Reizbarkeit rührt auch Hamlets enorme Unduldſamkeit her, 


Vgl. Nadebrecht S. 71ff. 


— 
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® * von der er im Verkehr mit Polonius u. a. deutliches Zeugnis 


ablegt. Übrigens redet Hamlet ja auch in der Selbſtcharak— 


teriſtik zweimal von dieſer Schwäche (vgl. S. 27), einmal nennt 
er mit dürren Worten ſeine „Schwachheit und Melancholie“, 
das andere Mal ſpricht er von ſich als dem Gegenpol des 
Herkules. 

Nun könnte man freilich einwenden, daß mit Schwäche und 


Reizbarkeit oder Temperaments veranlagung keine Grundanlagen 


— 


des Charakters gekennzeichnet werden. „Die Temperamente, 


ſagt Kuno Fiſcher (Hamlet S. 79), „ſind die Tonarten unſeres 
Empfindens, nicht deſſen Inhalt, ſie ſind das Tempo des Lebens, 
nicht deſſen Thema.“ Ob ein Charakter edel oder niedrig, ob 
der Verſtand reich oder dürſtig, ob die Vernunft ſcharf oder 


ſtumpf, ſcheint damit noch nicht angegeben. Ja, man hat den 


ganzen melancholiſchen Gemütszuſtand Hamlets kurzerhand als 
etwas Sekundäres bezeichnet, indem man ihn als notwendige 


Folgeerſcheinung aus ſeinem verletzten ſittlichen Idealismus ab⸗ 


leitet, für deſſen Höhe die Stärke dieſes Gefühls nur ein 


Symptom und ein Maßſtab ſei. Jedoch dieſer Schluß iſt zu 
beſtreiten. Daß Hamlets Melancholie durch ſeine große Ent⸗ 


täuſchung über die Heirat der Mutter zum Ausbruch kommt, iſt 


offenbar. Dieſer Umſtand hätte aber auf einen anderen Charakter 
ganz anders wirken können, auch wenn dieſer ebenſoviel oder 
noch mehr ſittlichen Idealismus beſeſſen hätte. Denn der Um⸗ 
fang der Reaktion wird durch die emotionale Erregbarkeit, 
nicht durch den ſittlichen Idealismus beſtimmt, und dieſe emo⸗ 
tionale Erregbarkeit beſitzt eben Hamlet in einem krankhaften 
Grade. Hätte Shakeſpeare übrigens darin, daß Hamlet ſich 


ſo von ſeinen traurigen ſeeliſchen Erfahrungen zerrütten läßt, 


ſchon ein Anzeichen beſonders edler Denkart erblickt, ſo würde 


er dieſen Gedanken jemandem in den Mund gelegt haben. Aber 
in Wirklichkeit iſt feine Auffaſſung gerade die entgegengeſetzte, 
lebensbejahend bis zum äußerſten ſieht er gerade umgekehrt den 
höchſten Vorzug darin, daß, um in ſeiner Sprache zu reden, 
„das Urteil” ſich nicht vom „Blut“ unterwerfen läßt. 

Schũcking 11 
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Bleiben wir alſo dabei, daß der eliſabethaniſche Zuſchauer 

im Hamlet zunächſt auch einen Melancholiker, d. h. einen phan⸗ 

tafievollen, räſonnierenden Grübler mit krankhaften 

Zügen erblickte, ſo iſt damit der wichtige Mittelpunkt des 

Charakters gefunden. Wir können von ihm aus ſehen, wie 

ſolche Erklärungen, die Nebenerſcheinungen in den Vordergrund 

ſchieben, notwendig mit Vergewaltigungen des Textes arbeiten 

müſſen, um ihr Ziel zu erreichen. Der Melancholiker iſt, 

wie wir ſchon bei Overbury leſen, unfähig zu einer konzen⸗ 

trierten, planmäßigen Tätigkeit. Einen Plan vermag auch der 

Hamlet nicht feſtzuhalten. Der Melancholiker verſinkt immer 

wieder in ſeine Grübelei und muß von außen geſtoßen werden. 

Schon der Rächer Hieronimo in der Spaniſchen Tragödie 
muß trotz der ungeheuren Racheleidenſchaft, die ihn zerrüttet, 
von der Bellimperia ſchließlich energiſch aufgeſtachelt werden, 
um zum Ziele zu kommen. Aber der Melancholiker iſt keines⸗ 
wegs blutſcheu und ſchrickt durchaus nicht vor dem Mord als 

gräßlicher Tat an ſich zurück. Hier aber ſetzt der Irrtum zahl⸗ 

reicher Hamleterklärer ein, die den Hamlet als ſeeliſch zu fein 

organifiert auffaſſen, um einen ihm als Race aufgetragenen 

Mord zu begehen. Immer wieder taucht in verſchiedener Form 

dieſe Hamleterklärung auf, die in vieler Hinſicht geradezu als 

die natürlichſte erſcheinen könnte. Der Leſer fühlt mit dem 

Hamlet und fagt ſich: Das iſt ein feinfaſriger Nervenmenſch 

mit modernem Denken und Fühlen wie du, inmitten von Leuten, 

denen er, was ſeeliſche Entwicklung angeht, weit voraus iſt. 

Würdeſt du in ſeiner Lage nicht genau wie er handeln? Dieſe 

Auffaſſung, die grundfalſch iſt, wird durch gewiſſe, gerade zu 

Anfang ſtark hervortretende Züge der Figur hervorgerufen. 

Denn Shakeſpeare verfeinerte und veredelte das Fühlen des 

Helden unbeſchadet feines Grundcharakters nach manchen Rich⸗ 

tungen hin gewiß in unerhörtem Maße. An vielen Stellen 

läßt er es getränkt ſein von reinſter Menſchlichkeit. Wie ſind 

ſeine Worte über den toten Vater voll von der wehmütigen 

Zärtlichkeit friſchen Schmerzes — man muß ſich dabei erinnern, 
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5 05 Shatefpeares Vater im Jahr der Henn ge⸗ 
ſtorben war — wie atmen fie den Drang eines edlen Herzens, 
durch feine leidenſchaſtliche Bewunderung noch dem Toten in 


Gedanken etwas von dem zu erſetzen, was ſeinem Andenken 


durch die Gleichgültigkeit ſeiner Witwe und das raſche Ver⸗ 


geſſen bei den andern geraubt iſt! Wie fein und ſympathiſch 
wirkt er darin, daß eine rein ſeeliſche, unſelbſtiſche Enttäuſchung 
wie dieſe ſo zermalmend auf ſein inneres Leben wirken kann! 


Ein wie ſchönes Verhältnis rein menſchlicher Art verknüpft ihn 


mit dem Horatio, den er bittet, ſich nicht ſeinen Diener, ſondern 


ſeinen Freund zu nennen — etwas von der Wärme des Don 


Carlos für den Poſa lebt darin —, wie herzlich und wie per- 


ſönlich empfängt er zunächſt die alten Gefährten Roſenkranz 
und Guildenſtern, wie ſpricht ſeine Anerkennung des Feindes 
Laertes von innerer Vornehmheit, wie ausgeprägt iſt ſein Sinn 
für das Natürliche, ſeine Abneigung, ja ſein Haß gegen Ziererei 
und Unechtheit! 

Alles das ſind ſchöne Züge ausgeſprochener Menſchlichkeit 


en und feinen Herzenstaktes und gerade aus ihnen glaubt man die 


Stimme des Dichters ſelbſt zu vernehmen. Aber in ſeinem 
Verhalten zu Ophelia und zu Polonius treten dieſe Eigen⸗ 


i ſchaſten keineswegs hervor. Das liegt nicht nur an dem Wider⸗ 


ſpruch zwiſchen Charakter und Handlung. Rümelin meint 


zwar, derſelbe Hamlet, dem Shakeſpeare ſo viel von ſich ſelbſt ge⸗ 
geben, paſſe nun nicht mehr zum nordiſchen Helden der Fabel, 


zum blutigen Rächer und fünffachen Mörder. Shakeſpeare hätte 
wie Goethe in der Iphigenie den Stoff ins Humane und Sym⸗ 
boliſche umbilden müſſen. Wenn er dieſe zartfühlende Natur, 
die für die ſittlichen Schwächen anderer und die Verderbtheit 


der Welt ſo empfindlich ſei, drei Unſchuldige nur ſo nebenher 


ums Leben bringen und dazu noch ſo tun laſſe, als ob nichts 


geſchehen wäre, ſo mache uns das ungefähr den Eindruck, wie 


wenn Iphigenie bei Goethe einmal in einem Zwiſchenakt als 
Prieſterin ein paar Gefangene auf dem Altar der Diana zu 


ſchlachten hätte. — In dieſer Kritik liegt etwas Richtiges, aber 
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ſie verkennt völlig, daß Hamlet — wenigſtens in dem Zuſtand, 
in dem er ſich befindet — ebenſowenig als Mannesideal der 
eliſabethaniſchen Zeit gedacht iſt, wie er als das eines mo⸗ 
dernen Menſchen aufgefaßt werden kann. 

Gewiſſe blitzartig auftauchende ironiſch-zyniſche Momente, 
beißend ſcharfe Außerungen („Wir wollen ihr gehorchen und 
wäre ſie zehnmal unſere Mutter“) halten wir zwar ſeiner ge⸗ 
quälten ſeeliſchen Stimmung zugute. Wenn ferner manchmal, 
wie namentlich in ſeiner wilden Freude über den Selbſtverrat 
des Königs, etwas leicht Hämiſches, ein Vergnügen am Demas⸗ 
kieren des Böſen über ihn kommt, ſo ſcheint uns auch das eine 
Rückwirkung der ungeheuren ſeeliſchen Spannung zu ſein, die 
ſich auf ſolche Weiſe löſt — wahrſcheinlich ſchon hier zu Unrecht, 
denn auch bei andern Melancholikerfiguren in ganz abweichenden 


Situationen zeigt ſich derſelbe, mit der krankhaften Schwäche | 


zufammenhängende Zug, wenn auch nicht begleitet von der hier 
durch die Beſonderheit der Szene geforderten aufgeregten Luſtig⸗ 
keit. Ein guter Schauſpieler müßte ſie ſtark unterſtreichen. 

Es iſt zwar nicht notwendig, den Hamlet zu ſolchen äußeren 
Mitteln der Darftellung greifen zu laſſen, wie es nach einer 
zuverläſſigen Beſchreibung die Sarah Bernhardt in Berlin 
tat, die in der Schauſpielſzene als Hamlet an der Baluſtrade 
in die Höhe kletterte, wo der zu überführende Mörder mit ſeiner 
königlichen Gattin ſaß und ihm, „wie ein hämiſcher, zähne⸗ 
fletſchender Affe mit verzerrter Grimaſſe ins Geſicht grinſte, 
aber der Grundgedanke ihrer Auffaſſung, den Hamlet nämlich 
als einen nervös Zerrütteten zu geben, der unter Halluzinationen 
ſteht, enthält zweifellos einen hiſtoriſch berechtigten Kern. Der 
krankhafte Zug in dieſer Natur wird am beſten dadurch zum 
Ausdruck gebracht, daß bei ihm mit dem Extrem des krankhaft 
in ſich ſelbſt Verſunkenſeins das der auffälligſten Exaltiertheit 
abwechſelt. 

(Von der unglaublichen Erregtheit ſeines Spiels legt ja 
auch die Beſchreibung der Königin Gertrud in der erſten Quarto 
Zeugnis ab, die über ſeine Unterre dung mit ihr, die zur Tötung 


. f des Polonius führt, ſagt: „Er wirft und wirbelt mich herum“ 


— he throwes and tosses me about. — Ja, eine wunderliche 
Stelle in einem gleichzeitigen Gedicht, in dem von jemand die 
Rede iſt, den die Liebe halb wahnſinnig macht, beſagt: 


„Er wirft die Kleider ab, trägt nur das Hemd, 
Faſt wie der tolle Hamlet“ 


und gibt ſo eine Ahnung von den auffälligen Formen der Dar⸗ 
ſtellung. )! 

N Nur ſo wird dem Zuſchauer auch die Art begreiflich werden, 
wie er mit der Leiche des Polonius verfährt. Sie zeigt wieder 
die abſichtlich herausgearbeiteten krankhaften Züge des Melan⸗ 
cholikers, der ſich nach der Meinung der Zeit, wie wir ſie auch 
in Burton's „Anatomie der Melancholie finden, gelegentlich 
wie ein Unzurechnungsfähiger benehmen kann. Auch ſeine 
Stellung zu feiner Mutter verrät einen krankhaften Zug. Über 
dieſe Dinge, nämlich Hamlets eingehendes Schwelgen in der 
Ausmalung des geſchlechtlichen Verhältniſſes ſeiner Mutter zu 
ſeinem Stiefvater, die Abmahnung: 


„Laßt den gedunſ'nen König euch ins Bett 
Von neuem locken, in die Wangen euch 
Mutwillig kneipen“ uſw. 


geht die Hamleterklärung meiſt entweder fhamhaft hinweg oder 
ſie macht ſie zum Angelpunkt des ganzen Problems. Beides 
iſt gleichmäßig falſch. Das Wühlen in erotiſchen Phantaſien, 
auch die Beſchäftigung mit der Fortpflanzung und den Eigen⸗ 
ſchaften der Frauen aus einem Gefühl des Ekels heraus iſt ein 
regelrechter Melancholikerzug. Schon bei dem jungen Lord 
Dowſecer finden wir die Note angeſchlagen und immer wieder 
in veränderter Form klingt fie mit dem Melancholikermotiv an. 
Noch in Marſtons Malcontent' 1603, der Weiterentwicklung 
Vgl. das Gedicht bei Munro, Shakespeare Allusion Book, London 


1909, S. 133. — Auch König Lear beginnt übrigens, als der Wahnfinn 
über ihn Gewalt gewinnt, die Kleider abzuwerfen. 
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des Typs, haben wir dieſe Befchäftigung mit der Unſittlichkeit 
und das Wüten gegen ſie bei der Hauptfigur. 

Der Melancholiker als unzufriedener Grübler und ſtolzer 
Einſamer entwickelt ſich nun mit Notwendigkeit zum Sitten⸗ 
richter. Das aber kann er natürlich nur, wenn er einen ethiſch 
hohen Standpunkt einnimmt. Freilich wird der Melancholiker 
als Sittenrichter gewiß von ſeiner Zeit nicht ganz ernſt ge⸗ 
nommen. Was er fagt, erſcheint manchmal als Verſtiegenheit! 
und wird von dem ethiſch minder rigoroſen Publikum ſicher mit 
Lachen beantwortet. In all dieſen Dingen haben ſich die Ge⸗ 
ſichtspunkte in einigen Jahrhunderten ſtark verſchoben, ſodaß 
das Geſagte nicht mehr durchweg in demſelben Lichte erſcheint. 
So trifft auf manches auch im Hamlet Shakeſpeares eigenes 
Wort zu: „Dies war ehedem paradox, aber jetzt beſtätigt es 
die Zeit. Zum Glück für die Erklärung tut Hamlet unmiß⸗ 
verſtändliche Melancholikeräußerungen genug, aber auch ſolche, 
wie daß die Welt „ein wüſter Garten ſei, der auf in Samen 
ſchießt“, werden von einer Zeit, die von der Vorſtellung beherrſcht 
wird, daß alles in der Welt von einer weiſen Vorſehung vor⸗ 
trefflich geordnet ſei, wohl nur als Ausdruck einer krankhaft 
verdüſterten Stimmung aufgefaßt, und man bewertet ſie wie das 
berühmte Wort im Lear (IV, 1, 36): f 


Wenn Lord Dowſecer von dem üblichen Verhältnis zu Frauen voller 

Empörung ſagt: 

„Doch ſie nach unſrer Stutzer Art bewundern: 

„O welch ein Auge, o die zarte Hand, 

Der feine Fuß, das Bein und um die Seele 

Sich nicht bekümmern, Männern juſt wie Frauen 

Iſt's eine Peſt, die unſer Sein beſudelt, 
ſo weiß man nicht, ob dieſe Außerungen wirklich für bare Münze genommen 
werden ſollen. Wenn er aber z. B. von dem in ſeinen Weg gelegten Degen 
ärgerlich ausruſt: „als ob es noch nicht genug Wege gäbe, durch natürliche 
und zufällige Urſachen zu ſterben, durch Krankheiten, Völlerei, herzhaftes 
Zechen, alten Aquavit, ſchlechte Weiber und taufenderlei mehr: fort mit 
ſolcher Art Mord“, ſo iſt gewiß an der komiſchen Abſicht der Worte nicht zu 
zweifeln. 


2 2 
„Was Fliegen find 


Den mi gen Knaben, das ſind wir den Göttern, 
Sie töten uns zum Spaß“ 


und des zuſammengebrochenen Macbeths (V, 5, 26) prachtvolle 
Außerung über das Leben: 
„S iſt ne Geſchichte, 
Die ein Idiot erzählt, erregt und kreiſchend — 
Sinn hat ſie nicht.“ 


I Auf der Grundlage des Peſſimismus eine Weltanſchauung auf- 


zubauen, blieb einem ſpäteren Jahrhundert vorbehalten, das 
nun naturgemäß den Ausdruck der Melancholie auch unendlich 
viel ernſter nahm, als er den Zeitgenoſſen erſcheinen mußte. 
Aber ſei dem, wie ihm wolle. Hat die Ausbildung dieſer 
Seiten des Melancholikercharakters das Auftragen einiger beſon⸗ 
ders wirkſamer Farbentöne ermöglicht, das große ſittliche Pathos 
des Helden im Haß gegen die Heuchelei und im Drang nach 
Wahrheit gezeigt, ſeine ſtarke kritiſche Ader aufgewieſen, ſo hat 
ſie doch ihrerſeits wieder die Veranlaſſung gegeben, das ganze 
Problem des Stückes von einem falſchen Geſichts punkt zu betrach⸗ 
ten, nämlich die gedankliche, die theoretiſche Seite der Hamletſchen 
Gefühlsausbrüche unberechtigt in den Vordergrund zu ſtellen. 
Da ſoll Hamlet Tatkraft und „ſinnliche Stärke“ zur Tat genug 
beſitzen, aber der Niederbruch feines ſittlichen Idealismus foll 
ihn zu ſehr befchäftigen. Der einzelne Fall ſoll für ihn, den 
genialen, d. h. vollkommen objektiven Menſchen kein treibendes 
Intereſſe haben, der in der großen Kriſis ſeines Denkens lebt 
und ſich erſt in der Welt wieder zurechtfinden muß — mehr 
Doſtojewski als Shakeſpeare! (Türck) oder, ſehr ähnlich: die 
Privatrache ſoll ihm hinter ſeinen Plänen der Weltverbeſſerung 
zurücktreten, die Schlechtigkeit der Geſamtheit ſoll ihn ver⸗ 
hindern, ſeinen Oheim zu vernichten. (Wolff.) Oder aber: 
Hamlet ſoll gelähmt ſein durch den Widerſtreit zwiſchen der 
Racheluſt auf der einen Seite und einem aus dem Ekel an der 
Welt geborenen Weltſchmerz, einer welt- und lebens feindlichen 
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Geſinnung auf der anderen (Kuno Fiſcher). Solche Aus⸗ 
leger machen das Spätere zum Früheren, die Folge zur Ur⸗ 
ſache. Wenn ſie das Schweſterſtück des Hamlet, die „Spaniſche 
Tragödie mit ihrer völlig gleichartigen Problemſtellung heran⸗ 
gezogen hätten, ſo würden ſie wahrgenommen haben, daß die 
Haltung eines Rächers, der ohne ausreichende äußere Hinder⸗ 
niſſe doch nicht zum Ziele kommt, für den eliſabethaniſchen Dichter 
weder von der Genialität (Türck) noch von ſeiner Weltanſchauung 
abhängt, denn obgleich der Weltſchmerz des alten Marſchalls 
Hieronimo ſehr viel geringer als der Hamletſche anmutet, wächſt 
dadurch ſeine Tatkraft doch nicht im geringſten. 

Der Ausgangspunkt für die Hamleterklärung liegt eben in 
der krankhaften Willensſchwäche des Melancholikers. 
Wie ſehr ſie in den Vordergrund gerückt werden ſoll, ergibt 
ſich ſchon aus dem m Gegenſatz zum Laertes. Dieſe Figur iſt 
als Gegenſpieler des Hamlet gedacht. Ein Gegenſpieler iſt eine 
dramatiſche Figur, die ähnliche Aufgaben mit anderen Mitteln 
löſt. Hamlet ſelbſt — wiederum zeigt ſich Shakeſpeares Art als 
die Kunſt des Ausgeſprochenen — weiſt auf dieſen Gegenſatz hin 
(V, 2), wenn er ſagt: 


„in dem Bilde ſeiner Sache ſeh' ich 
Der meinen Gegenſtück.“ 


Seine Tatkraft in der Rächung ſeines Vaters bildet das wirk⸗ 
ſamſte Widerſpiel zu des Prinzen Entſchlußloſigkeit. Aber wie 
es denn Shakeſpeare liebt, ſchon in der Einführung die Grund⸗ 
lagen deutlich zu machen, auf denen ſich das ganze Gebäude des 
Dramas erhebt, ſo iſt auch dieſer Gegenſatz ſchon zu Beginn 
des Stückes angelegt. Das Drama fängt damit an, daß 
Laertes energiſch feinen Willen durchſetzt, während der Prinz 
ſich bewegen läßt, ſeinen ausgeſprochenen Wunſch, die Rückkehr 
nach Wittenberg, aufzugeben. Schon im Urhamlet war an⸗ 
ſcheinend dieſer Kontraſt angelegt, der eine Vertiefung dadurch 
erfährt, daß es den Lebensluſtigen, Tatenfrohen nach dem genuß⸗ 
freudigen Paris, dem Sitz der feinen Mode, dem Dunſtkreis 
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25 der großen Welt zieht, während der betrachtende Grübler die 
Stätte der Gelehrſamkeit, die deutſche Hochſchule zu Wittenberg, 
beſuchen will. Denn wie alle Melancholiker im Drama, wie 
Hieronimo, Antonio, Dowſecer, Jacques iſt der Prinz ein 
Stück Gelehrter mit Kritik an Bücherweisheit oder ſachlichem 
Intereſſe an der Erkenntnis. Und da der Anſchauung einer 
Zeit, der der Dichter⸗Gelehrte das Ideal eines beſtimmten 
Lebenskreiſes iſt, die Verſchwiſterung von Kunſt und Wiſſen⸗ 
ſchaſt nahe liegt, fo hat er auch ausgebildete äfthetifche Intereſſen, 
dichtet, verſteht ſich auf das Theater, ſpielt die Flöte und hängt 
an der Muſik, Dinge, die den Shakeſpeareſchen Tatenmenſchen 
abgehen. All dieſes reiche geiſtige Leben aber hilft ihm nicht 
zum Handeln. Mit den Waffen des Schwachen: Ironie und 
Spott, ſteht er der feindlichen Welt, die ſein Scharfſinn ſo gründ⸗ 
lich durchſchaut, gegenüber. Wo der andere dreinſchlägt, ſchlängelt 
er ſich mit geiſtreichen Doppelſinnigkeiten durch, nicht ohne bei 
der tiefen Selbſterkenntnis, die ihn auszeichnet, das im Grunde 
Unwürdige dieſes Verhaltens als einen ſittlichen Makel bitter 
vor ſich ſelbſt zu empfinden. Es iſt deshalb widerſinnig, wenn 
ihm Bradley eine „offene und freie Natur” zuſpricht (S. 282). 
Sein Handeln = da, wo es dazu kommt — ſteht nur in einem 
ſcheinbaren Gegenſatz zu dieſer Schwäche. Eine gewiſſe Har⸗ 
monie zwiſchen Charakter und Handlung war gewiß ſchon bei 
Kyd vorhanden. Nur daß dort wohl die äußeren Hinderniſſe 
ſtärker herausgearbeitet waren. Der „Beſtrafte Brudermord“ 
legt davon Zeugnis ab. Wenn der Prinz dort den Irrſinn als 
Maske annimmt, um dem gutbewachten König beſſer beikommen 
zu können, fo iſt damit noch nicht viel gegen feine Tatkraft aus⸗ 
geſagt. Im Hamlet fehlt dieſe Begründung. Weil aber keine 
Urſache angegeben iſt, hat man die Verſtellung hier aus⸗ 
ſchließlich auf ſubjektive Gründe zurückführen wollen. Bradley 
— der ſich grundſätzlich hier wie anderswo nicht von den anderen 
Auslegern unterſcheidet — findet fie in einem Inſtinkt des Selbſt⸗ 
N ſchutzes, einem Vorgefühl, daß dieſe Maske ihm erlauben wird, 
den furchtbaren Druck auf Herz und Hirn nicht gänzlich unter⸗ 
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drücken zu müſſen, was er ſich nicht zutraut. Einzig Stoll 
beſtreitet dieſe Auslegung als viel zu feinfaſrig (S. 269). In 
der Tat iſt nicht recht einzuſehen, warum das, was ſich bei 
Kyd ſo deutlich durch das Verhältnis zur Quelle (ſ. S. 148) 
als eine Ungeſchicklichkeit erweiſt, bei Shakeſpeare als ſeeliſche 

Feinheit ausgedeutet werden muß. Shakeſpeare nimmt eben 

hier wie an anderen Stellen die Handlung mit ihren Fehlern 
mehr oder minder unbeſehen mit in Kauf. 

Auch dem Hamlet in ſeinem Verhalten zu Ophelia („Geh 
in ein Klofter!” ...) beſondere, unausgeſprochene Gründe unter- 
zuſchieben, iſt ſicher falſch, und Stoll hat durchaus recht, dagegen 
Verwahrung einzulegen, daß Hamlets Bitterkeit gegen die 
Frauen ſeine beſondere Enttäuſchung wegen ſeiner Erfahrungen 
mit Ophelia und ſeiner Mutter widerſpiegeln ſolle, denn das 
Eifern gegen die Frauen gehört zu dem humour', zu der 


Lebensabkehr des Melancholikers und iſt deshalb eine ſtändig 


wiederkehrende Erſcheinung des Typs. 

Da der Hamlet, wie ſchon bemerkt, bei Kyd (nach Aus weis des 
„Beſtraften Brudermordes“) einige Schattierungen energiſcher, 
jedenfalls von verzehrendem Haß gegen den König erfüllt, nicht 
ſo als Nervenmenſch ausgearbeitet war wie bei Shakeſpeare, 
ſo war auch der große Wendepunkt des Stückes, die Gebets⸗ 
ſzene und Hamlets Verzicht auf die Rache darin, nicht fo be⸗ 
ſonders unwahrſcheinlich, obgleich wohl niemals ganz einwand- 
frei. Shakeſpeare übernahm fie, ohne fie umzudeuten (vgl. 
unten). Was Hamlet dann an durchgreifenden Taten auf⸗ 
zuweiſen hat, die Tötung des Polonius, die Enterung des 
Korſarenſchiffes, das Gericht an dem König bei der Fechtſzene, 
ſind Maßnahmen, die mit dem Charakter an ſich nicht notwendig 
im Widerſpruch ſtehen. Hamlet iſt nicht feige, ſondern ſchwach. 


ı Man könnte auch hier den Dowſecer anführen, der ohne jede per- 
ſönliche Erfahrung ſehr ähnlich ſpricht (vgl. S. 156), auch den Malevole im 
Malcontent, wobei es in dieſem Zuſammenhang wenig erheblich fft, daß 
er nach dem Hamlet, nicht wie Stoll meint, vorher entftanden iſt. Vgl. 
Radebredt S. 70ff. 
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Pe“ gerät. Die Erregung macht ihn vorübergehend ſtark. 
Man ſieht das bei Hamlet ſchon zu Anfang des Stückes (I, 4), 
als ihn die Erſcheinung des Geiſtes in einen Zuſtand verſetzt, 


daß der treue Horatio ganz erſchreckt ausruft: „Er kommt ganz 


außer ſich vor Einbildung“ (imagination), denn gerade in dieſem 
Augenblick fühlt ſich der Prinz ſo ſtark, daß „die kleinſte Ader 
dieſes Leibes fo feſt als Sehnen des Nemeer Löwen!“ iſt. 


Der unnatürliche Zuſtand muß dann der entſprechenden Er- 


ſchlaffung Platz machen. Das iſt bei anderen willensſchwachen 
Helden Shakeſpeares nicht anders. Sehr ähnlich ſteht es z. B. 


um den Charakter Richards II. Shakeſpeare hat keine willens⸗ 


ſchwächere Natur gezeichnet als dieſe. Auch er iſt der Aufgabe, 
die ihm zuteil geworden, wenn ſie ihm auch kein Geiſt verkündet 
hat, nämlich ſeine Krone zu verteidigen, nicht gewachſen, legt 


die Hände in den Schoß, und ſeine Willenskraft geht in peſſi⸗ 


miſtiſchen Betrachtungen auf. Er läßt ſich vom Throne drängen 
und landet im Gefängnis. Aber wie bei dem Hamlet zeigt 
ſich auch bei ihm eine namentlich im Augenblick perſönlicher 
Lebensgefahr losbrechende ſtoßweiſe Tatkraft (V, 4), und fein 
Leben verkauft er teuer. — 
2 Fand Shakeſpeare in der Figur des Urhamlet, die, wie die 
verwandte Geſtalt des Helden der „Spaniſchen Tragödie“ lehrt, 
gewiß ſchon mit viel ausgearbeiteteren und feſſelnderen Zügen 
vorlag, als man gemeinhin annimmt, einen prachtvollen Vor⸗ 
wurf für ſeine dramatiſche Veredelungskunſt, ſo hatte ihm ſein 
Vorgänger doch andererſeits eine nicht durchweg erfreuliche 
Erbſchaft hinſichtlich der ſonſtigen Charakteriſtik hinterlaſſen. Im 
Weſen des Dramas liegt es, daß einerſeits die Charaktere keine 
führende Eigenſchaft haben dürfen, die ohne Einfluß auf die 
Handlung bleibt, andererſeits aber auch die Handlung nicht ab⸗ 
hängig von Eigenfchaften fein darf, die im Verlauf des Dramas 
nicht hervortreten. Gegen die erſte Regel verſtößt Shakeſpeare faſt 
niemals. Als Ausnahme tritt die wunderliche Melancholie des 
Kaufmanns von Venedig hervor, die den Antonio zu Anfang 
ö 
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des Stückes ganz beherrſcht. Ließ fie ihn vielleicht in einem 
früheren Stücke, das Shakeſpeare benutzte, in eine ſträfliche 
Paſſivität gegenüber dem Juden verfallen, die dieſem das Spiel 
erleichterte? Sei dem wie ihm wolle, im Hamlet liegt eine 
dramatiſch nicht ganz unähnliche Ausnahme in dem Wahnſinn 
der Ophelia vor. Seiner Entſtehung nach erklärt ſich dieſer 
wohl, wie ſchon angedeutet, ſo, daß in einem älteren Stück ein 
irrſinniges Mädchen gerade durch ihren Irrſinn den Stein ins 
Rollen, die Verwicklung zur Auflöſung brachte. Denn ihr 
Wahnſinn treibt ſie durch die Wälder, wo ſie in eine Höhle 
eindringt, in der ſie die Spuren einer Mordtat findet, die dann 
zur Aufdeckung der Intrigue des Stückes dienen. Einen ſolchen 
dramatiſchen Zweck hat der Irrſinn der Ophelia nicht. Seine 
einzige Bedeutung für die Handlung liegt in der mittelbaren 
Herbeiführung der Szene am Grabe, von der man zweifeln 
könnte, ob ſie den dramatiſchen Aufwand der gedachten Charakter⸗ 
entwicklung rechtfertige. Indes läuft man mit der ganzen Frage⸗ 
ſtellung Gefahr, Shakeſpeare in das Prokruſtesbett vorge⸗ 
ſchriebener Formeln einzuzwängen. Denn es liegt auf der 
Hand, daß doch wohl vornehmlich deshalb ſich Charaktereigen⸗ 
tümlichkeiten, die für die Handlung ohne Belang ſind, verbieten, 
weil damit Spannungen angelegt und Erwartungen hervor⸗ 
gerufen werden, die hernach zu keiner Entwicklung führen, ſon⸗ 
dern im Sande verlaufen. Aber die Eigenart der Opheliafigur 
iſt derart, daß es zu ſolchen Erwartungen nicht mehr kommen 
kann. Sie iſt eine ſchöne Überflüffigfeit, die der Kunſtregel, 
die wir in neuerer Zeit immer wieder hören, Hohn ſpricht, daß 
alles Uberflüſſige in der Kunft ſchädlich wirken müſſe. 

Anders ſteht es mit Shakeſpeares Verhalten zu dem zweiten 
Teil der Regel, daß nämlich die Handlung nicht abhängig von 
Eigenſchaften fein darf, die im Verlauf des Dramas an den⸗ 
ſelben Perſonen nicht hervortreten. Es kann ſich dabei naturgemäß 
nur um eine Fabel handeln, bei der entſcheidende Geſchehniſſe 
vor den Beginn des Dramas fallen. So iſt es im Hamlet. 
Ein fürchterliches Verbrechen iſt begangen, zu dem ein Charakter 


ER 
der it, wie ihn nur der moraliſche Auswurf der Menſch⸗ 


heit hervorbringt: Meuchelmord an einem ahnungsloſen Bruder. 
Der Menſch, der dieſe ungeheure Schuld auf ſich geladen, muß 
ſich als entſprechender Charakter erweiſen. Wir erwarten, daß 


ſich ſeine Tücke und Gemeinheit in ſeinem Verhalten zeigen. 


Die Eigenſchaften, die ihn zum Mörder machen, müßten im 
Verhältnis zu ſeiner Umgebung auch nach Erreichung ſeines 


55 Zieles klar heraustreten. Aber dieſe Figur leidet an einem 


ER ähnlichen Widerſpruch zwiſchen dramatiſchem Schein und Sein, 


wie man ihn dem Julius Cäſar nachgeſagt hat. Was man 


nämlich von Cäſar behauptet hat, er werde als ein anderer 


vorausgeſetzt, als er in ſeinem Handeln vor unſeren Augen 


erſcheine, trifft für das Auftreten des Claudius unfraglich zu, 


das nicht damit übereinſtimmt, was wir von ihm erfahren. 
Die Vorgeſchichte der Handlung zeigt ihn als unerhörten Ver⸗ 
brecher, der Geiſt des Ermordeten ſpricht von ihm als „von 
Natur armſelig gegen mich“, aus Hamlets Außerungen tritt er 


uns als ein verſchlagener Wollüſtling, ein „geflickter Lumpen⸗ 


könig“, ein „Hanswurſt von einem Fürften” entgegen. Danach 
würde man einen elenden Schleicher in ihm zu ſehen erwarten, 
einen ängſtlich und mißtrauiſch um die Bewachung ſeines 
Kronendiebſtahls beſorgten Schuft, zum mindeſten einen Men⸗ 
ſchen, den die große Lüge, auf der ſein Daſein aufgebaut iſt, 


unſicher oder theatraliſch macht. Aber als wir ihn zuerſt in 


der großen Staats⸗ und Audienzſzene (I, 2) kennen lernen, wo 


er ſeines königlichen Amtes waltet, wie wahrhaft fürſtlich 
benimmt er ſich da! In einer prachtvollen, wohlgegliederten 
Thronrede, die gedanklich ebenſo großzügig wie im Ton männ⸗ 
lich, ja maſeſtätiſch iſt, behandelt er die Angelegenheiten des 
Staates und ſeine eigenen mit völliger Sicherheit und anſchei⸗ 
nend unbedingter innerer Freiheit. Kein falſcher Ton klingt 
hier durch, keine Scheu vor der Nennung des ermordeten 
Bruders kann einen Funken Argwohn aufwecken. Politiſch iſt 
er feiner Aufgabe völlig gewachſen, er trifft energiſch und Fraft- 
voll die angeſichts der norwegiſchen Gefahr notwendigen Maß⸗ 
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nahmen, um ſich dann verbindlich und huldvoll, wie es gerade 
dem neu in ſeine Würde Eingeſetzten beſonders gut anſteht, den 
Angelegenheiten ſeiner näheren Umgebung zuzuwenden. Auch 
hier erweiſt er ſich klug und taktvoll. Die Ausleger belehren 
uns nun zwar (vgl. Löning, S. 287), daß das alles eitel 
Heuchelei ſei. Aber das iſt nur naive Verwechſelung von 
Wirklichkeit und Kunſt. Gewiß müßte das in Wirklichkeit 


alles nicht wahr ſein, aber im Drama müßte ſich die Heuchelei 


ebenſo notwendig auch irgendwie verraten. Auf den Ausdruck 
dieſer Heuchelei aber iſt keinerlei Sorgfalt verwendet. Die Ver⸗ 
ſuche, hinter ſeinen Worten ſeinen Charakter zu finden, ent⸗ 
ſpringen der ſubjektivſten Einbildung. Kein zärtlicher Stief⸗ 
vater könnte ſich paſſender als er äußern. Mit Wärme wendet 
er ſich Hamlet zu und läßt ſich durch deſſen doppelſinnige, ſpöt⸗ 
tiſche und gereizte Antworten nicht aus der Faſſung bringen. 
Mit der Überlegenheit des wohlwollenden, älteren Beraters 
ſetzt er vielmehr zunächſt begütigend ein, er erkennt an, daß die 
tiefe Trauer Hamlets um feinen Vater ihm Ehre macht (J, 2, 87), 
dann jedoch ſucht er ihm mit Worten, die ſtreng, aber nicht ungerecht 


find, das Übermaß ſeines Schmerzes, fein krankhaſtes Aufgehen 


in ihm, zu verweiſen und ihn davon abzubringen. Auch dem 
durch den Tod von Hamlets Vater für dieſen herbeigeführten 
Umſchwung in ſeiner äußeren Lage trägt er Rechnung. Es iſt, 
als ob er es taktvoll vermiede, ausdrücklich zu erwähnen, daß 
Hamlets Gedrücktheit vielleicht mit daher rühre. Mit Aus⸗ 
drücken, wie ſie der treueſte Stiefvater nicht liebevoller und 


achtungsvoller finden könnte, verſichert er ihn, daß es an ihm 


nicht fehlen würde. Hamlet hat offenbar während dieſer langen 
Rede teilnahmlos und abgekehrt dageſeſſen, jetzt fügt ſeine 
Mutter der Rede ihres Gatten ein paar Worte — zwei Zeilen — 
hinzu, und der Prinz antwortet, ohne ſeinen Stiefvater überhaupt 
zu beachten, mit einem einzigen lakoniſchen Satz, den er augen⸗ 


fällig an die Anſchrift feiner Mutter richtet: „Ich will Euch 


gern gehorchen, gnädige Frau.” Wiederum überhört der König 
abſichtlich das Unfreundliche in Hamlets Verhalten gegen ihn, 
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* gibt in herzlicher Weiſe ſeiner Freude über Hamlets Entſchluß, 
die Abreiſe nach Wittenberg aufzugeben, Ausdruck und zeigt eine 
neue Seite ſeines anſcheinend ſo liebenswürdigen Charakters, 

indem er mit ſichtlicher Vorfreude am Vergnügen ein großes 
Feſtbankett in Ausſicht ſtellt. Wer würde in dem Verhalten 
dieſes zielbewußten, klugen, würde⸗ und taktvollen Fürſten den 

bösartigen Schuft und minderwertigen Meuchelmörder er⸗ 
keennen! Das einzige, was ein Schauſpieler tun könnte, um 
den Zuſchauer ſchon hier ein wenig an dem Charakter ſtutzig zu 
machen, wäre die Unterſtreichung gerade der Liebenswürdigkeit. 
Sie müßte da, wo es die Gelegenheit erlaubt, z. B. in dem 
Entgegenkommen des Königs gegenüber dem Laertes 


„Kannſt du bitten, 
Was ich nicht gern gewährt, eh du's verlangt?“ 


auch bei der Wendung zu Hamlet, ins Einſchmeichleriſch⸗Süß⸗ 
liche gezogen werden, und man kann annehmen, daß ſchon der 
eliſabethaniſche Schauſpieler die Rolle nach dieſer Richtung 
ausgeſtaltete. Kommt doch auch auf dieſen Zug gerade Hamlet 
wieder zurück in der Betrachtung, „daß einer lächeln kann und 
immer lächeln und doch ein Schurke fein!” Offenbar ſoll das 
Uberverbindliche, Uberentgegenkommende in dem Verhalten des 
Königs als verdächtig erſcheinen. Wenn wir es keineswegs 
notwendig ſo empfinden, ſo tragen veränderte Zeitanſchauungen 
und möglicherweiſe die völkiſche Verſchiedenheit die Schuld 
daran, die noch heute der ängſtlich bewahrten Würde (dignity) 
des aufrechten Mannes zu viel Liebenswürdigfeit verbietet. 
Keinen verächtlicheren Vorwurf aber kennt Shakeſpeare, als was 
Heinrich IV. nachgeſagt wird, daß er ſich „zum Thron hinauf⸗ 
gelächelt habe’. — Sei dem, wie ihm wolle, wir gewinnen doch 
weder mit der Betonung dieſes Zuges zu Anfang, noch weiter⸗ 
hin den unmittelbaren Eindruck von dem gekrönten Verbrecher, 
den wir nach der Fabel von ihm haben müßten. Es iſt wahr, 
die heimtückiſche Art, wie er ſich Hamlets zu entledigen ſucht, 
die ſchurkiſche Verführung des Laertes beſonders, erweiſt ſeinen 
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Charakter bis zu einem gewiſſen Grade im Einklang mit ſeinem 
Verhalten in der Vorgeſchichte, obgleich er hier in der Abwehr 
handelt, aber welch eine zärtliche Liebe zeigt er für feine Gattin! 
Er ſagt von ihr: 


„Sie ift mir fo vereint in Seel’ und Leben, 
Wie ſich der Stern in feinem Kreis nur regt, 
Könnt ich's nicht ohne fie.” 


Aber dieſer Meuchelmörder iſt nicht nur ein ſo zärtlicher Ehe⸗ 
gatte wie kaum ein anderer Mann bei Shakeſpeare, ſondern 
auch ein Menſchenfreund in ſeinem Mitgefühl für eine Unglück⸗ 
liche wie Ophelia und ein Held, der durch ſeine Kaltblütigkeit 
in gefährlichen Augenblicken, wie bei dem Laertes⸗Aufruhr, Be⸗ 
wunderung erheiſcht. Nun aber ſollen wir glauben, daß die 
Theateraufführung Hamlets ſein Gewiſſen ſo aufgerüttelt habe, 
daß ihm die ganze ſittliche Verworfenheit ſeines Handelns klar 
vor Augen trete (III, 3) und ihn zu Betrachtungen über die 
„Schwärze ſeines Buſens“ veranlaſſe, daß, wenn auch die Zer⸗ 
knirſchung nicht ſonderlich tief geht, er doch vor ſich ſelbſt ſozu⸗ 
ſagen ein volles Geſtändnis ablegt: 


„O, meine Tat iſt faul, ſie ſtinkt zum Himmel! 
Sie trägt den erſten, älteſten der Flüche, 
Mord eines Bruders!“ 


Das iſt wenig einleuchtend. Mögen die gegenſätzlichen Eigen⸗ 
ſchaften dieſer Figur in Auftreten und Fabel ſich zuſammen⸗ 
reimen, wie ſie wollen, ſoviel iſt ſicher, daß es ſich um einen 
äußerſt tatkräftigen und klugen Mann handelt, auf den das 
Theaterſtück dieſe Wirkung ſchwerlich haben kann. Nur zer⸗ 
floſſene oder gebrochene Charaktere würden unter ſolchen Um⸗ 
ſtänden, in ſolchen Augenblicken zur reuigen Selbſtbetrachtung 
im Gebet niederknien. Aber hier iſt die primitive Seelenkunde 
des Vorbildes unbeſehen übernommen. Man ſieht, wie Shake⸗ 
ſpeare hier mit Gleichmut weiterführt, was die einmal ſo an⸗ 
gelegte Handlung verlangt. Die Handlung konnte auch die 
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Glebetsſzene nicht miſſen, um ſo weniger, da durch ſie erſt die 
für den Zuſchauer fo dringend erforderliche endgültige Klarheit 


darüber geſchaffen iſt, daß ſich die Vorgänge in der Tat ſo zu⸗ 


getragen haben, wie es der Geiſt erzählte. Außerdem aber 
liegt es auch Shakeſpeare daran, bei ſeinen Böſewichtern die 
Einſicht in die Strafbarkeit ihrer Handlungen hervortreten zu 


laſſen, was in dieſem Selbſtgeſpräch geſchieht. — So find denn 


die Teile dieſer Geſtalt nicht aus einem Guß, ſondern je nach 


ihrer Beteiligung an der Handlung geformt. Shake— 


ſpeare arbeitete hier offenbar, wie Grillparzer ſagt, „Schritt 


für Schritt“, und jeder einzelne Teil ſteht unter der oben 
(S. 109) näher beſchriebenen Neigung zur Selbſtändigkeit der 


Szenen und der ſzeniſchen Erhöhung. „Der König im Hamlet” 


ſagt Raleigh deshalb mit Recht, (S. 154) „iſt wenig mehr 


als ein Strohmann. Sein Mord an dem Bruder, ſein Thron⸗ 


raub, ſeine Ehe mit der Königin, zeigen ſich uns ſämtlich, 
wie ſie auf Hamlet nach der Vollendung wirkten, ſie in irgend 
einem andern Licht zu betrachten, iſt müßig. Als Shakeſpeare 
ein lebensgroßes Bildnis eines Mörders malen wollte, ſchuf er 
Macbeth.“ 

6. Die Handlung der Charakterentwicklung ange— 
paßt. (Lear) In ſo überraſchend ſtarkem Maße auch Shake⸗ 
ſpeare ſich der vorhandenen Handlung anzupaſſen pflegt, bemerken 
wir doch in vereinzelten Fällen, daß er ihr vorgezeichnetes Schema 
verläßt. Am auffälligſten iſt das im „König Lear“. Hier fand 
der Bearbeiter nun allerdings eine Erzählung vor, die als 
dramatiſche Fabel ihre argen Bedenken hatte. Ein König, der 
die Zuteilung ſeines Reiches an ſeine Kinder von der Schwülſtig⸗ 
keit ihrer Liebesbeteuerungen abhängig macht — der Gedanke 
wirkt, wie vom Verfaſſer des Playboy of the Western World” 
erfunden und kann wohl in der Tat nur in einem Volke ge⸗ 
boren ſein, das geneigt iſt, ſich an ſchöngefügten Worten wie 
nur je ein anderes an großen Taten zu beraufchen.! Die ver⸗ 


Die Geſchichte wird zuerſt von dem Walliſer Geoffrey of Monmouth 
Schücking 12 
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ſchiedenen Faſſungen und Bearbeitungen vor Shakeſpeare hatten 


eine ſeeliſche Folgerichtigkeit des Fortgangs mit dieſer Eingangs⸗ 
handlung nicht herzuſtellen verſucht. Überall trifft der König 
die klägliche Behandlung bei den von ihm bevorzugten Töchtern, 
bis er, zum Bettler erniedrigt, zu ſeiner verſtoßenen Tochter 
flüchtet, die ihm ſein Reich wiedererkämpft und ihm ſeine Krone 
zurückgibt. Die Wunderlichkeit der Eingangs handlung ließ der 


Dramatiſierung nur die Wahl, entweder den Ausgang des 


Zwiſtes anders zu begründen oder den Fortgang der Handlung 
auf ſie zuzuſchneiden. Der Verfaſſer des älteren, von Shake⸗ 
fpeare kaum benutzten „König Leir“-Dramas, wählte den 
erſteren Weg, Shakeſpeare den zweiten. Manches gerade an 
dieſem krauſen Erleben mochte ihm zuſagen. Bemüht ſich doch 
ſein Schaffen in dieſer Zeit gerade um die Darſtellung groß⸗ 


angelegter Charaktere, die an einer gewiſſen Verblendung über 


Dinge zu Grunde gehen, die dem geſunden Menſchenverſtande 
des Durchſchnittsmenſchen keinen Augenblick anders als in ihrer 
wahren Geſtalt erſcheinen könnten. So verwüſtet ſich ſein 
Othello ſelbſt, fo läuft fein verblendeter Antonius mit dem Kopf 
gegen die Wand. c 

Aber nicht nur in des Dichters eigener Gedankenwelt hat 
der König Lear nahe Verwandte, ſondern, wie ſehr oft bei 
Shakeſpeare erfolgt die Anregung auch zu dieſer Geſtalt wenig⸗ 
ſtens in ihren äußeren Umriſſen durch die Schöpfungen Anderer. 


Der Greis, der ſich bis zum Wahnſinn zermürbt, hatte ſchon. 


als Kyd's alter Marſchall Hieronimo, in geringerem Maße 


als Titus Andronicus das Publikum in Feſſeln geſchlagen und 


unmittelbar vor der Schöpfung des Lear hatte ſich offenbar 
dem Geiſte ſeines Verfaſſers das Bild eines anderen alten 
Mannes mit ſtarkem Willen aufgeprägt, der ſich ſeiner ganzen 
Umgebung überlegen glaubt, und dann vom Schickſal an der 
verwundbarſten Stelle getroffen, ſich wie raſend aufbäumt, 
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in der Historia Reg. Brit. c. 1136 erzählt, der Name Lear tft keltiſch, der 
Märchenſtoff möglicherweiſe iriſch, vgl. Rhys in Craigs Ed. S. XXXVff. 
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ider den Stachel lökt und vom Widerſtand gegen das Unver⸗ 

8 . bis zum Wahnſinn fortgeriſſen wird: Der Atheiſt in 
Tourneur's Atheiſt⸗Drama.! 

Aber den entſcheidenden Eindruck von ſeiner Lear⸗Geſtalt 


hatte Shakeſpeare doch aus der Learfabel gewonnen. Das 
Verhalten des Königs hier, u. z. in der Eingangs handlung, 


ſprach von einem unerhörten Jähzorn. Auf ihn als den Grund⸗ 


zug legte er den Charakter an. Nur eine kurze, aber freilich 


wichtige Begründung durch die Charakterſpiegelung im Ge— 


ſpräch von Goneril und Regan hält er für nötig. Wir erfahren, 
daß er „ſchon in feiner beſten und Eräftigften Zeit“ ein Hitzkopf 
war, der nie viel Überlegung in ſeinem Handeln kannte (he 


'hath ever but slenderly known himself), daß aber jetzt das 


Alter ſeine Urteilsloſigkeit (poor judgment) geſteigert hat und 


ſeine jähzornige Veranlagung zu ungewohnten Ausbrüchen von 


Heftigkeit (unconstant starts) bringt. Rührt dieſe Beurteilung der 
Sachlage auch aus dem Munde der böſen Schweſtern, ſo läßt des 
Dichters Technik (vgl. S. 65 ff.) doch kaum einen Zweifel darüber, 
daß ſie ſachlich richtig zu nehmen iſt. Immerhin handelt es ſich 


bei ihr um wenig mehr als um eine Andeutung, die zur Er- 


klärung der vielbeſtrittenen Eingangshandlung nicht ausreicht. 
Hier wird das Verhältnis von Charakter und Handlung wieder 
einmal beſonders brennend. Zwar ſind die Ausleger verſchiedener 
Meinung. Rümelin (S. 60) nennt den ganzen Auftritt ab- 
ſurd, die Einleitung ſei gut für ein Kindermärchen, aber nicht 
für eine erſchütternde Tragödie. Ein ruhmvoller alter König 
müſſe doch längſt die Geſinnung ſeiner Kinder kennen, er könne 


unmöglich einer geliebten Tochter ihr Erbteil entziehen, weil 


ihre einfachen Worte die Übertreibungen ihrer Schweſtern nicht 
erreichten. Wer fo handele, habe wenig Verſtand mehr zu ver- 
lieren und ſei wohl von vornherein nicht mehr recht zurechnungs⸗ 
fähig. Auch Kreyſſig (II, 113) lehnt den Auftritt ab. Die 


Vgl. des Verfaſſers: Eine Anleihe Shakeſpeares bel Tourneur, 
Engliſche Studien Bd. 50, S. 80ff. 
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erſten Worte des Königs ſeien die eines Menſchen, der einen 
Sparren zu viel habe. Brandes, der meiſt bei wichtigeren 
Fragen im Gefolge von Kreyſſig bleibt, findet (S. 642) auch 
die Handlung durchaus vernunftwidrig und nur in einer Märchen⸗ 
welt möglich. Andere jedoch haben geglaubt, Shakeſpeare ver⸗ 
teidigen zu müſſen. So meint Viſcher (3, 286 ff.), Rümelins 
Einwände damit abtun zu können, daß er ſich zu eng an eine 
realiſtiſche Auffaſſung der Vorgänge anklammere. Dieſe Ein⸗ 
gangshandlung ſei wohl mehr ſymboliſch aufzufaſſen. Sie 
ſtraffe nur das, was ſich in Wirklichkeit auf Jahre ausdehne. 
Das Bedürfnis des Königs nach Zärtlichkeit, die Sprödigkeit 
ſeiner Tochter Cordelia dagegen, ihre Liebe zur Schau zu ſtellen, 
die geſchickte Benutzung der väterlichen Schwäche durch die 
anderen Töchter ſeien Vorgänge, die eine längere Zeit voraus⸗ 
ſetzten, um ſchließlich zu dem Ergebnis der Enterbung der Cor⸗ 
delia zu führen. Der Dichter aber habe ſie ſymboliſch auf einen 
dramatiſchen Augenblicksvorfall zuſammengezogen. 
Dieſe Erklärung leidet aber daran, daß ſie die Tatſachen 
verzerrt, wie denn eine ſymboliſche Erklärung von im Grunde 
realiſtiſcher Kunſt faſt immer bedenklich erſcheint. Was würde 
man z. B. dazu ſagen, wenn die berühmte Annaſzene — die 
Werbung Richards III. um die Witwe ſeines Opfers an deſſen 
Leiche — auf ſolche Weiſe dem Verſtändnis näher gebracht, d. h. 
etwa damit erklärt werden ſollte, an der Leiche des Opfers 
bahne ſich der erſte Anfang der neuen Liebes beziehungen an! 
Es hieße der Sache ihre eigentliche Pointe nehmen. Nicht viel 
anders aber liegt der Fall hier. Gerade die Plötzlichkeit des 
Entſchluſſes iſt ja das Entſcheidende. Was Viſcher ſich aus⸗ 
malt, iſt ein ganz anderer ſeeliſcher Vorgang. Shakeſpeare 
dachte nicht im Traum daran, daß zwiſchen Cordelia und ihrem 
Vater durch ihre Zurückhaltung und Herbheit eine langſame 
Entfremdung eingetreten ſein ſollte. Hätte das zum Ausdruck 
gebracht werden ſollen, ſo würde Lear ja ſein Vorhaben als 
eine Art letzte Prüfung haben bezeichnen können, auf die er ſie 
ſtellte. Aber bekanntlich iſt ganz im Gegenteil Lear bis zu dem 


. 
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8 Augenbtie, wo fie den Mund zu den geboten Worten 
auftut, von ſo zärtlicher Liebe zu Cordelia erfüllt, daß er ſie 
den anderen Schweſtern ausgeſprochen vorzieht. 


Auf ſolche Art ſind alſo die gedachten Schwierigkeiten un⸗ 


moglich zu löſen, und Viſchers zuverſichtliche Bemerkung, Schiller 


und Goethe würden ſicher geſagt haben, das Stück ſei wunder⸗ 


bar exponiert, könnte auch dann nicht auf viel Glauben rechnen, 
wenn nicht unglücklicherweiſe eine Außerung Goethes vorläge, 


die die Expoſition als ſchlechthin abſurd bezeichnet. Es fragt ſich 
aber auch, ob Bradley (S. 249) der Schwierigkeiten Herr wird, 
der ſie doch wohl von vornherein unterſchätzt (S. 71), wenn er 


den Eingangsauftritt durchaus nicht unglaublich findet und 


die Heirat des Mohren Othello mit der venezianiſchen Senators⸗ 
tochter Desdemona als nicht minder ſeltſam bezeichnet. Er 
ſieht eine gute Begründung in der „unglücklichen Rede“ der 
Cordelia, die ſich nicht ganz darüber klar ſei, daß auch weniger 


als die Wahrheit fagen, fie nicht ſagen heißt, und die durch 


die Enttäuſchung und Beſchämung, die ſie dem Vater in dem 
großen von ihm vorbereiteten Augenblick zufügt, ihr Teil Schuld 
an den Folgen trage. Allein das heißt doch das Problem nicht 
richtig ſehen. Daß die Durchkreuzung ſeines bereits an ſich höchſt 


wunderlichen Planes durch Cordelia den Vater verſtimmen 


oder ärgern könnte, wird niemand beſtreiten, daß ſie aber ſeine 
Liebe zu der Tochter in den wildeſten Haß umſchlagen läßt, 
wäre ſchon unbegreiflich, wenn feine Liebe zu Cordelia diefelbe 
wie zu den anderen Töchtern wäre. Daß ſie aber ſein Liebling 
iſt, zeigt, daß ihm ihre Vorzüge vor den Schweſtern wohl be- 
kannt find. Wie kann aber dieſe Kenntnis durch eine einzige 
Aufwallung des Unmuts ausgelöſcht werden und die unſinnigſte 
Verkennung an ihre Stelle treten? Bradley antwortet: Der 
König hat ein langes Leben abſoluter Macht hinter ſich, in dem 
ihm bis zur Grenze des Unmöglichen geſchmeichelt worden iſt. 
Dadurch iſt ein anſpruchsvoller Eigenwille bei ihm gezüchtet, 
den Widerſtand raſend macht. Allein müſſen Herrſchſucht und 
Eitelkeit zu vollkommener Urteilsloſigkeit führen? Im übrigen 
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hat (vgl. oben S. 157 Anm.) die Herftellung einer vom Dichter nicht 


angegebenen Vorgeſchichte immer ihr höchſt Bedenkliches, und 
wenn auch die anderen Erklärer mit Vorliebe ſich in der Ausmalung 
einer Regierungszeit des Königs ergehen, die mit Schmeichelei 
angefüllt war, ſo ſcheinen ſie den Narren und den braven Kent 
dabei ebenſo zu vergeſſen wie den redlichen Gloſter. 

Auf ſolche Art und Weiſe läßt ſich das Problem nicht löſen. 
Der entſcheidende Geſichtspunkt iſt vielmehr, ob das Handeln 
des Königs gegen feine Tochter in Übereinſtimmung — 
nicht mit den Geſetzen der Vernunft, ſondern — mit 
ſeinem ſonſtigen Handeln zu bringen iſt. Die Frage, 
ob dies Verhalten an ſich vernünftig oder irrſinnig, ob die An⸗ 


nahme von Irrſinn gegebenenfalls der tragiſchen Wirkung hin⸗ 


derlich ſei uſw., kann dabei zunächſt ganz ausgeſchaltet werden. 

Nun kann man aber nicht überſehen, daß Shakeſpeare in 
der Tat mit Sorgfalt die Übereinftimmung zwiſchen dem Ver⸗ 
halten Lears in der Eingangsſzene und dem, was folgt, herzu⸗ 
ſtellen verſucht hat. Zunächſt einmal betont das Geſpräch der 
Schweſtern, und wir hören es auch weiter!“, daß das Über- 
erregte, Überfpannte bei ihm fich gerade jetzt auffälliger als je 
vorher zu zeigen beginnt. Wir erleben in der Verbannung 
des treuen Kent eine weitere, kaum minder auffällige Probe 
davon, als es der vorhergegangene Auftritt iſt. In beiden iſt 


er gleich maßlos. Es genügt nicht, daß Kent verbannt iſt, er 


wird mit der Todesſtrafe bedroht. Er entzieht Cordelia nicht 


ſeine Gunſt, ſondern er behandelt ſie gleich als den Auswurf 


der Menfchheit, der „barbariſche Scythe“ iſt ihm fo lieb wie 


fie, und mit Gehäſſigkeit bezeichnet er fie als new adopted to 


our hate.“ Dieſem Anfall folgt kein Erwachen zur Einſicht. 
Auch der abgedankte Lear im Gnadenbrot - ja dieſer erſt recht 
— zeigt dieſelben Züge. Ungeduld, Unbeherrſchtheit, Launen⸗ 


J, 4, 242: These dispositions, which of late transport you 
from what you rightly are, 

„Die Launen, die ſeit kurzem euch verkehrt 

Zu einer Sinnsart, die euch unnatürlich.“ 
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ten und ben Wefen verlaffen ihn auch hier nicht. 


15 ® Als der Narr auf einen Wink nicht da iſt, ſchilt er, die ganze 


5 Welt läge im Schlaf. Auf feine Äußerungen droht er dem 
treuen Narren wiederholt mit der Peitſche. Als der verkleidete 


Kent ſich wieder bei ihm meldet, um aufs neue, unerkannt in 


ſeine Dienſte zu treten, fährt er ihn an, wie der Schutzmann 


den Einbrecher, und bemerkt dann großartig, er werde ihn in 


5 Dienſt nehmen, wenn er ihm nach dem Eſſen noch ſo gut gefiele 


wie jetzt. Iſt derart ſein Verhalten gegen ſeine Getreuen, ſo 
zeigt er ſich naturgemäß gegen diejenigen, die ihn reizen, noch 
ganz anders. Er ſchlägt den Hofherrn der Goneril, er be— 


ſchimpft den läſſigen Hausverwalter: „Du Hurenſohn, Hund, 


Lump, Beſtie!“ und freut ſich, als Kent dem Schleicher hinter⸗ 
rücks ein Bein ſtellt, ſodaß er zu Boden fällt. Als dann die 
Goneril ihm Vorhaltungen zu machen wagt, die gewiß nicht 
aus gutem Herzen kommen, aber doch vorläufig eine höfliche 


Form wahren, da erſcheint ihm ſeine Würde ſchon dadurch ſo 


ſehr gekränkt, daß er in einen förmlichen Tobſuchtsanfall ver⸗ 
fällt, der bei ihm Tränen der Wut und eine wahre Sturzwelle 
von Beſchimpfungen feiner Tochter hervorruft, die nicht nur fie 
als entarteten Baſtard, ſondern ſchon ihr Kind im Mutterleibe 


verfluchen (1, 4, 295). Nicht zufrieden damit, feiner Empörung 


ungeſchminkten Ausdruck zu verleihen, ſetzt er ihr auch noch die 


Maske des Hohnes auf, indem er die Beleidigerin nach ihrem 


Namen fragt (“your name, fair gentlewoman?”). Derſelbe Zug 
zum Theatraliſchen läßt ihn ſpäter bei Regan (II, 3) die Wir⸗ 


kung ſeiner bitteren Worte durch ein angeblich probeweiſes Hin⸗ 


knien auf den Boden ſteigern. (Auf das allerglücklichſte wird 
auf ſolche Art an den theatralifchen Einfall bei der Veran⸗ 
ſtaltung der Eingangsfzene wieder angeknüpft.) Als dann die 
letzte Enttäuſchung bei Regan eintritt, da packt und ſchüttelt ihn 
die Erregung ſo ſehr, daß er ſelbſt ſchon das Gefühl hat, mit 
einer Krankheit zu ringen und ſich der „hysterica passio“ (wo- 
runter ſeine Zeit vielfach einen Magenkrampf verſteht) gewalt⸗ 
ſam zu erwehren ſucht. Die ungeheuere Aufregung der Folge— 


BERN) AR 


ſzenen, in denen er ſich zum Bettler erniedrigt fieht, wirft dann 
ſeinen Verſtand vollends aus der Bahn. 

Man fieht alſo deutlich in feinem Verhalten auf Schritt 
und Tritt eine Maßloſigkeit, in ſeinem Benehmen gegenüber 
Kent und ſeinem durch die Erfahrungen bei Goneril unge⸗ 
ſchwächten Vertrauen auf Regan auch eine — gelinde gefagt — 
Urteilsloſigkeit, die mit ſeinem Betragen in der Eingangsſzene 
durchaus in Einklang ſtehen. Trotzdem ſoll er offenbar nach 
dem Willen des Dichters dadurch die Sympathie des Zuſchauers 
nicht einbüßen. Freilich werden an dieſen einige ſtarke Zu⸗ 
mutungen geſtellt, denn nicht nur in dem Zuſtand, ſondern auch 
in der Anlage des Lear iſt manches, was den heutigen Menſchen 
zunächſt abſtößt und zu dem Idealbild, das ſich die Überlieferung 
wohl von dem armen, edlen, hoheitsvollen König macht, der 
von ſeinen Kindern ſo mitleidlos behandelt wird, nicht recht 
paſſen will. Die Züge, die von einer gewiſſen Gewalttätigkeit, 
Wüſtheit, Anmaßung, Launenhaftigkeit ſprechen, wurden ſchon 
hervorgehoben, zu ihnen kommt noch eine ausgeprägte Nach⸗ 
ſucht, die ſich mit dem Gedanken zu tröſten ſucht, den böſen 
Töchtern alle Schlechtigkeit noch einmal gründlich heimzuzahlen. 
Ferner hat ſchon Kreyſſig (S. 115) den Gedanken aufgeworfen, 
daß derjenige keinen edlen Charakter verrät, der durch Undank⸗ 
barkeit in ſolche namenloſe Empörung verſetzt werden kann. 
Denn Undankbarkeit betrübt wohl, aber für denjenigen, der die 
Wohltat erwies, weil er mußte, der die gute Handlung um 
ihrer ſelbſt willen getan hat — und nur dieſer hat uneigennützig 
gehandelt — verliert fie ihr Gift. Nur wer nicht ohne Be⸗ 
rechnung handelte und wem die Berechnung fehlgeſchlagen, kann 
durch Undank außer ſich geraten und der Verbitterung anheim⸗ 
fallen. Verbittert aber zeigt ſich Lear in hohem Grade. Weiter⸗ 
hin iſt die beſtändige Selbſtbemitleidung des alten Königs auf⸗ 
fällig: niemand redet ſo viel von ſeinem ehrwürdigen weißen 
Haupte, wie er ſelbſt. 

All dieſe Dinge könnten uns zu einer anderen Stellung⸗ 
nahme führen, als ſie der Dichter gewollt hat. Es iſt deshalb 


. NET 
wichtig, ſich zu vergegenwärtigen, daß im Stücke felbft keine 
ſuympathiſche Figur dem Lear aus irgendeinem der beſagten 
Züge einen Vorwurf macht. Sie ſehen im ganzen die Lage 
durchaus mit Lears Augen an, und ſo ſoll ſie auch der Zuſchauer 
ſehen. Überwiegen ſoll der Eindruck der ungeheuerlichen Pietät⸗ 
lloſigkeit gegen die drei größten weltlichen, in einer Perſon ver⸗ 
einigten Autoritäten: den Vater, den Greis und den König. 
Vor allem das Königliche ſteht dabei im Vordergrund, die 
unerhörte Demütigung, die man einem Königsſtolze zufügt, der 
ſich trotzdem unter Bettlern wie im Irrſinn ſeinen Nimbus be⸗ 
wahrt. Dieſer Zug iſt beſonders ſtark herausgearbeitet. Er ent⸗ 
ſpricht dem überall hervortretenden Gedanken Shakeſpeares, wo⸗ 
nach den echten König mehr als alles die Bewahrung der Würde 
zeigt. (Katharina, Heinrichs VIII. Gattin, iſt ein Bild der Demut 
und chriſtlichen Liebe, und trotzdem jagt ſie noch im Sterben 
einen Boten aus dem Dienſt (IV, 2), nur weil er in der Eile 
ohne Kniefall mit der Anrede „Eur Gnaden“ ſtatt „Eur Ho- 
heit“ eingetreten iſt.) 
Lear erſcheint auf ſolche Art wie eine trotzige, knorrige, 
immer noch kraftvolle alte Eiche im Sturm, unnachgiebig, maje- 


ſtätiſch, ſtarr, nur auf ſich ſelbſt geſtellt und höher als alle 


anderen. Seine Schwächen ſind beinahe die notwendigen Ent⸗ 
ſprechungen ſeiner Vorzüge. Seine Rachſucht erſcheint als 
Folge feiner Kraft, fein wüſtes Schimpfen als Zeichen ſeines 
Temperaments, fein Verhalten zu den Niedrigergeſtellten ent⸗ 
würdigt ihn in ſeiner Zeit nicht, denn auch die Königin Eliſa⸗ 
beth teilte bekanntlich höchſteigenhändige Ohrfeigen aus, und der 
Kaufmann von Venedig, dies Muſter „alter Römertugend“, 
ſpuckt den Juden auf dem Rialto an. So ſoll König Lear 
durchaus als eine erhabene und edle Figur daſtehen, denn nicht 
ohne Grund nennt den irrſinnig Gewordenen der Graf von 
Gloſter ein „zertrümmert Meiſterſtück der Schöpfung.“ 

Dabei kann noch immer zu Recht beſtehen, was Kreyſſig von 


ihm ſagt: „er begreift kein anderes Verhältnis zu der Geſellſchaſt, 
als Anſpruch, Recht und Gnabr auf feiner, Bitte, Dankbarkeit, 
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Ergebenheit auf aller Übrigen Seite.” Einem überzeugten 
Royaliſten wie Shakeſpeare iſt damit nichts Nachteiliges für 
ſeine Figur ausgeſagt, denn nicht viel anders faßt er in der 
Tat praktiſch die Stellung des Königs zum Untertan auf.! 
Die Sympathie des Zuſchauers an den geſchilderten Vorgängen 
freilich wird nicht ganz unbeeinflußt von dieſem Umſtande blei⸗ 
ben, und der Grad feines Miterlebens wird nicht zum wenigſten 
davon beſtimmt fein, ob er „das menſchlich Wertvolle“ der tra⸗ 
giſchen Figur in einem Gefühl erblickt, das er für ſozial wert⸗ 
voll hält, oder ob er ihr im Leben kaum mehr als ein äſthetiſches 
Intereſſe entgegenbringen würde. — 

Nun faſſen zwar eine Reihe von Erklärern (Dowden, 
Bradley u. a.) die Tragödie des Lear als einen großen 
Läuterungsprozeß auf, in dem er von den Schlacken der Eitel⸗ 
keit und Selbſtſucht befreit und aus ſeiner Verblendung zu 
einer richtigen Erkenntnis der wahren Werte des Lebens geführt 
würde. Das Leiden, finden ſie, führt ihn uns erſt näher, indem 
es ſeine Menſchlichkeit herausbringt. Und ſie führen dann zum 
Beweiſe die Worte an, in denen er ein vorher ungekanntes 


Witgefühl mit dem Narren verrät, ferner die, in denen er, f 


ſelbſt den Unbilden des Wetters preisgegeben, zum erſten Male 
der Obdachloſen gedenkt, die ſich ohne Schutz umhertreiben 
müſſen: 

„Ihr armen Nackten, wo ihr immer ſeid, 

Die ihr des tück ſchen Wetters Schläge duldet, 

Wie ſoll eur ſchirmlos Haupt, hungernder Leib, 

Der Lumpen offne Blöß', euch Schutz verleihn 

Vor Stürmen, ſo wie der? O daran dacht ich 

Zu wenig fonft! — Nimm Arz nei, o Pomp, 

Gib preis dich, fühl einmal, was Armut fühlt, 


Vgl. die vielleicht bezeichnendſte Stelle in Heinrich dem Fünften 
IV, 1, wo ſogar die Verantwortung des Königs vor Gott für diejenigen, 
die in dem von ihr entfeſſelten Kriege umkommen, durch den Trugſchluß 
geleugnet wird, daß der Dimmel_ia die Opfer bei dieſer Gelegenheit um 
ihrer Sünden willen umkommen laſſen kann. 
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a 826 du hunſchütt ſt für fie dein Überflüſſ'ges, 
ee: Und retteft die Gerechtigkeit des Himmels!“ (III, 4) 


und ſie verweiſen auf die Erkenntnis und Verachtung des 


2 Scheines, auf die der König im Irrſinn kommt, ſeine großartige, 


ſchneidende Kritik an der innerlich unberechtigten Autorität: 


„Haft du den Bettler geſehen, der vor dem Wachthund davon- 


lief? Einem Hund gehorcht man, wenn er ein Amt hat!“ (a 
daog's obeyed in office), und auf die Verinnerlichung endlich, die 


aus dem Glücksgefühl ſpricht, mit dem er ein Zuſammenſein 
mit Cordelia im Kerker allen Freuden der Welt vorzieht. Aber 


| entſpricht es in der Tat der Lebensanſchauung Shakeſpeares, 
in dieſem Prozeß einen Weg über ſich hinaus, eine Veredelung 


und Läuterung zu erblicken? 


Faſſen wir die vermeintlichen Stufen dieſer Wanderung 
nach oben für ſich ins Auge, ſo können wir dieſer Auffaſſung 


doch nur bedingt zuſtimmen. Bedeutet für Shakeſpeare z. B. 


Mitgefühl mit den Armen und Elenden ſchlechthin den Aufſtieg 
auf einen höheren moraliſchen Standpunkt? Wir wiſſen, daß 
das ſoziale Gefühl bei ihm nur ſchwach entwickelt iſt. Wenn 
in dieſer Stelle des Mitleids mit den armen Nackten das 
Durchbrechen einer höheren Sittlichkeit gezeigt werden ſollte, 
ſo müßte man ſich doch wundern, warum ſie in ſeinen Werken 


ſo völlig vereinzelt fteht, daß Crosby im ganzen mit Recht 


ſeine bekannte Anklage gegen Shakeſpeares unſozialen Sinn 
hat erheben können, man ſuche bei ihm vergebens nach einer 


Andeutung, daß arme Leute zuweilen ungerechterweiſe unter 
Mangel und Hunger leiden, daß ſie gelegentlich gerechte Klage 
führen, und daß ihre Anſtrengungen, dieſe anzubringen, nichts 


weniger als lächerlich, ſondern die ernfteften Tatſachen der Ge⸗ 
ſchichte ſind. Und in der Tat, wo wäre eine dem Geiſte dieſer 
Betrachtung des Lear entſprechende Forderung von ihm aus⸗ 
geſprochen, wenn es ein Idealbild zu zeichnen oder Lebens vor⸗ 
ſchriſten (wie die an den Laertes) zu entwerfen gilt! Daß Lear 
damit ein ſympathiſcher Zug verliehen werden ſoll, daß er, wie 
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Edgar in demſelben Stück es einmal von ſich ſelbſt fagt (IV, 6) 
„durch die Schule ſelbſtempfundenen Grams empfänglich ward 
für Mitleid”, ſoll nicht geleugnet werden. Aber ganz gewiß 


nahm Shakeſpeare dieſen Umſtand aus den angegebenen Grün⸗ 


den nicht ſo wichtig wie ſeine Ausleger, darin Befreiung 
von anhaftenden Schlacken zu ſehen. 

Daß Lear weiterhin im Wahnſinn zu einer Verwerfung 
jeder Unnatur und aller ſittlich unberechtigten, aber von Her⸗ 
kommen und Autorität geheiligten Anſprüche kommt, iſt an ſich 
richtig. Indeß bewegt er ſich dabei großenteils auf den gebahn⸗ 
ten Wegen des Melancholikers, deſſen humour“ gerade an dieſer 
Art Entlarvung ſein Gefallen findet, und wenn es ihn zu dem 
nackten Edgar, als dem „Ding an ſich“, beſonders zieht, ſo er⸗ 
blicken wir gerade darin deutlich den wiederauftauchenden Zug 
des Melancholikers zur Diogenes haltung. Zeigt ſich doch auch 
Lear in der wütenden Tirade gegen die Unkeuſchheit der Frauen 


„Vom Gürtel nieder ſind's Centauren, 
Wenn auch von oben Weib“ uſw. (IV, 6, 12), 


die ſo ſchlechterdings gar nichts mehr mit ſeinen eigenen An⸗ 
gelegenheiten zu tun hat, als in der Nachfolge des ſtets 


weiberfeindlich räſonnierenden Melancholikers (vgl. S. 155 ff.). 


Es ſoll nicht beſtritten werden, daß aus der Kritik Lears eine 
tiefere Erkenntnis ſpricht. Aber vorläufig iſt dieſe Erkenntnis 
doch in den Rahmen einer Stimmung eingeſpannt, von einem 
Zuſtand geiſtiger Trübung abhängig, der ſich unter Umſtänden 
wieder verlieren kann, wie das Beiſpiel der anderen Melancho⸗ 
liker zeigt. Sie als einen wirklichen Umſchwung feiner Welt⸗ 
anſchauung zu faſſen und damit als Entwicklungsſtufe, müßte 
ſie von ſeiner wieder klar gewordenen Vernunft in irgendeiner 
Form beſtätigt werden. 

Vielleicht ſcheint das mittelbar durch ſein Verhalten zur 
Cordelia zu geſchehen, der er ſich mit ſo rückhaltloſem Glücks⸗ 
gefühl überläßt wie jemand, der die Welt zu gut kennen ge⸗ 
lernt hat, um noch etwas von ihr zu verlangen. Aber von 


N, 


a er 8 n 
* Lo 5 e 
5 * Na - 
1 — 189 Eu 
n 2 


re dieſem Standpunkt betrachtet, würde doch auch das Verhältnis 


zu Cordelia in falſchem Lichte erſcheinen. Was den Lear zur 
Cordelia treibt und ihm das ſtille Kerkerleben mit ihr als höchſtes 
Ziel erſcheinen läßt, das iſt gewiß die Erkenntnis des Wertes 
ihrer Liebe, und ſein erſchütternder Aufſchrei, als ſie tot iſt: 


„Heult, heult, heult, heult! O ihr ſeid all von Stein!“ 


R zeigt, wie mit ihr das Mark feines Lebens getroffen iſt. Wenn 


er aber dabei den Gedanken an ſein Königtum völlig aufgegeben, 
wenn er keine einzige Aufwallung von Rachedurſt oder Empö⸗ 
rung wegen der erlittenen Unbill mehr hat, ſo iſt das gegen 
ſeine eigentliche Natur und liegt erſichtlich daran, daß, ſeit ihn 
der Wahnſinn verlaffen hat, etwas körperlich Gebrochenes über 
ihn gekommen iſt. Der Gewitterſturm hat die Eiche gefällt. 
Er iſt vor allen Dingen müde. Er begreiſt die Vorgänge 


nicht mehr vollkommen. Er muß ſich anſtrengen, ſich klar zu 
machen, was eigentlich vorgeht. Als er die Cordelia erkannt 


hat, die ſich zärtlich und mit heißen Tränen über ihn beugt, 
da mißverſteht er die Situation ſo ſehr, daß er zu ihr ſagt: 
„Wenn du Gift für mich haft, fo will ich's trinken.“ 
Allmählich wird ſein Denken wieder etwas klarer. Aber wenn 
er von ſich ſelbſt ſagt: „Vergebt, denn ich bin alt und kindiſch“, 
ſo liegt in dieſer Erkenntnis des einſt ſo Hochfahrenden eine 
traurige Wahrheit. Gerade das iſt das Rührende, daß er der 


alte Lear nicht mehr if. Auch Edmund nennt ihn jetzt den 


„alten, ſchwachen König” (old and miserable King V, 3, 47). 
Grenzenloſe Schwäche und Hilfloſigkeit, ein herzbewegendes 
Kindiſchſein laſſen ihn in der Zärtlichkeit der Cordelia Seligkeit 
ſehen: 

Nein, nein, nein, nein! Komm fort! Zum Kerker fort! 

Da laß uns ſingen, wie Vögel in dem Käfig. 

Bitt ſt du um meinen Segen, will ich knie n 

Und dein Verzeih'n erflehn, ſo woll'n wir leben, 

Beten und ſingen, Märchen uns erzählen, 

Am Hof der goldenen Schmetterlinge lachen. 
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Wir hören armes Volk vom Hofe plaudern 
Und ſchwatzen mit, wer da gewinnt, verliert, 
Wer in, wer aus der Gunſt, und tun ſo tief 
Geheimnisvoll, als wären wir die Boten 

Der Gottheit: und ſo überdauern wir 

Im Kerker Ränk und Spaltungen der Großen, 
Die ebben mit dem Mond und fluten. 


Das iſt nicht ein geläuterter Lear, aus deſſen Charakter das 
Feuer des Unglücks die unedlen Schlacken weggebrannt hat, 
ſondern ein völlig gewandelter, deſſen außerordentliche Lebens⸗ 
kräfte erloſchen oder im Erlöſchen ſind. 


So aber wird man den ganzen Hergang des Dramas auch 
zu betrachten haben: als die Geſchichte einer Zerrüttung, einer 
Zerſetzung, die die wundervollſten, packendſten Erſcheinungen zu. 
Tage treten läßt, ſo wie ſich das abſterbende Laub des Herbſtes 
gerade am allerſchönſten färbt. Das iſt keine Entwicklung, ſon⸗ 
dern ein Verfall, der wechſelnde Erſcheinungen zeigt, darunter 
auch jenes Gefühl der Schwäche, das in dem bisher ausſchließ⸗ 
lich auf ſich geſtellten herriſchen Mann ein bisher ungekanntes 
Mitleid mit der Not auslöſt. Gerade darin aber liegt die große 
Lebensweisheit Shakeſpeares, daß er die einſchneidenden ſeeliſchen 
Veränderungen nicht ohne die entſprechenden körperlichen vor 
ſich gehen läßt. 

Es heißt alſo die Dinge nicht recht verſtehen, wenn man 
den Lear am Schluß als größer wie zu Anfang bezeichnet. 
Er iſt ein anderer, er iſt zu Ende. Das aber iſt auch der 
Grund, weshalb Shakeſpeare mit dem Ausgang der Learfabel 
in der überkommenen Form nichts anfangen konnte. Die Sage 
ließ den alten König gleichſam als einen beſſeren und weiſeren 
Mann nach dem Sieg von Cordelias Truppen ſeinen Thron 
wieder beſteigen und noch einige Jahre innehaben. Shake⸗ 
ſpeares gebrochener Greis konnte daran nicht denken. Hier 
wäre ein Widerſpruch zwiſchen Charakter und Handlung ent⸗ 
ſtanden, der allzu handgreiflich, ja, der grotesk gewirkt hätte. 
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er zugleich — immerhin noch mit einer gewiſſen Anlehnung an 
die Quelle — das Ende der Cordelia vorwegnahm, die ſich, 
Spenſers Feenkönigin zufolge, nach jahrelanger glücklicher Herr⸗ 


= 


8 


mußte ihn alſo ſein Leben beenden laſſen. Er tat es, indem 


ſchaft vom Unglück heimgeſucht, im Kerker ſelbſt erhenkt hatte. 
Indem er aus dem freiwilligen Tod einen Mord machte, der 
dem Lear das Leben koſtete, packte er nun zwar dem Zuſchauer 


eine tragiſche Laſt auf, gegen die ſich dieſer als gegen ein All⸗ 


zuviel des Schrecklichen jahrhundertelang gewehrt hat.! Aber 


andererſeits gewährte ihm gerade dieſer Ausgang die Möglich⸗ 


keit, den Prozeß der Auflöſung im Lear bis in ſeinen letzten 


Abſchnitt zu verfolgen, und ſeiner Meiſterhand gelang es ſogar, 


aus ihm weitaus die erſchütterndſte Wirkung des ganzen Stückes 


dadurch herauszuholen, daß dieſer langſam verglimmende Geiſt, 


auf den ſich zeitweilig immer wieder dichte Schleier ſenken, 


durch die Grauſamkeit des ihm angetanen Leides noch einmal 


zu einem kurzen, heftigen Aufflackern gebracht wird, in dem die 
letzten Funken der gewaltigen, ſich ſelbſt verzehrenden Leiden⸗ 
ſchaft emporſprühen, um der ewigen Nacht zu weichen. — So 
gehen hier Handlung und Charakterzeichnung reſtlos in ein⸗ 


ander auf. 


7. Die allgemeinen Urſachen von Unſtimmigkeiten 
zwiſchen Charakter und Handlung. Man kann, wie wir 
geſehen haben, ein grundſätzliches Verhältnis von Charakter 
und Handlung bei Shakeſpeare nur inſoweit feſtſtellen, als er 
von der Handlung ausgeht und ſich, ſo lange es irgend möglich, 
an ſie hält. In vielen Fällen zwar ſcheint er uns ihr treuer 


zu bleiben, als es die Charakterzeichnung erlaubt. Allerdings 
kommt man nicht aus, wenn man diejenigen Fabeln bei ihm, 


in denen Handlung und Charakter Mißklänge aufweiſen, auf 
ſeine Vorlagen zurückführen will, denn es iſt offenſichtlich, daß 


auch da, wo die Handlung völlig oder mit Benutzung vorhan⸗ 


Die Tate ſche Bearbeitung von 1681, die den Konflikt verſöhnlich 
enden läßt, herrſchte bis 1768 unbeſchränkt, ſpäter mit Unterbrechungen auf 
der engliſchen Bühne. 
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dener Glieder von ihm ſelber zuſammengefügt wird, um als 


Balkenwerk für den Bau des Dramas zu dienen, die ſeelen⸗ 
kundlichen Fundamente nicht immer die ſtärkſten ſind und vieles 
völlig in der Luft hängen bleibt. Das gilt z. B. von der 
Nebenhandlung im König Lear. Für ſie fand Shakeſpeare in 
ſeiner Quelle, Sidneys Arkadia, die Erzählung, wie ein greiſer 
Fürſt von ſeinem Baſtardſohn durch Heuchelei und Trug gegen 
ſeinen rechtmäßigen Erben immer ſtärker eingenommen wird, 
bis er den Befehl zu der Hinrichtung ſeines leiblichen Kindes 
gibt. Zu ſpät ſieht er ein, daß er ſich leichtgläubig einem 
Schurken in die Hände geliefert hat, der ſich des Thrones be⸗ 
mächtigt, ihn verſtößt und blenden läßt. Da aber taucht der 
vom Henker verſchonte rechtmäßige Sohn wieder auf und ſam⸗ 
melt feurige Kohlen auf ſeines hilflos umherirrenden, blinden 
Vaters Haupt, indem er ſich ihm liebevoll und opferfreudig 
widmet. Die Vorlage ſagt alſo beileibe nicht, daß die Abkehr 
dieſes Vaters von ſeinem Sohn durch einen einzigen Schurken⸗ 
ſtreich des Baſtards Hals über Kopf erfolgte. Aber ſo ſtutzt 
ſie Shakeſpeare nun zurecht. Die Entwickelung der Vorgänge 
geht bei ihm im Galopptempo vor ſich. Wie aber ſein Vater, 
der Herzog von Glouceſter, ohne weiteres auf einen höchſt un⸗ 
geſchickt gefälſchten Brief hin den geliebten, rührenden Sohn 
Edgar aufgibt, um den Verleumder an ſeine Stelle zu ſetzen, 
der Verleumdete dem Ränkeſchmied unverzüglich Glauben 
ſchenkt und vor ſeinem Vater flüchtet, nicht ohne dem Baſtard 
die Wege für ſeine Bosheit dadurch noch beſonders zu ebnen, 
daß er ſich ohne Grund zu ſeinem eigenen Verderben dazu 
bewegen läßt, beim Eintritt ſeines Vaters einen Zweikampf 
vorzutäuſchen, das wirkt derart innerlich unwahr, daß man 
nicht begreiſt, wie der große Seelenkenner zu einer ſolchen 
Handlung kommt. Mit Recht haben deshalb namhafte Kritiker 
mit eigenem Urteil, wie namentlich Rümelin (S. 61), ihre Ver⸗ 
wunderung darüber ausgeſprochen, und Tolſtoi (S. 11ff.) hat 
Vorgänge wie dieſe zum Ausgangspunkt ſeines heſtigen An⸗ 
griffs gegen Shakeſpeares Kunſt gemacht. Iſt doch auch dieſe 
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8 ganze Handlung nur wit der großzügigſten Nichtachtung der 
vorauszuſetzenden Vorgeſchichte möglich. In Wirklichkeit kann 
ſich doch der Baſtard nicht eines ſchönen Morgens in einen 
Schurken verwandeln, ſondern feine boshafte und brutale Ge⸗ 
mütsart muß feiner Umgebung bis zu einem gewiſſen Grade 
vertraut fein. Nun hat freilich Shakeſpeare dieſe Unwahr⸗ 
ſcheinlichkeit dadurch flüchtig zu mildern verſucht, daß von dem 
Baſtard mitgeteilt wird, er fei neun Jahre im Ausland geweſen. 
Er ſoll alſo den anderen nicht allzu genau bekannt ſein. Um 
ſo beſſer aber kennen ſich Vater und rechtmäßiger Sohn, und 
um fo unwahrſcheinlicher iſt es, daß der Vater auf die Ränfe 
des ihm noch wenig näher gekommenen Baſtards ſo plump 
hereinfallen, daß der Sohn ſelbſt von ihm keine Ausſprache 
verlangen ſollte ufw. ufw. Man muß ſich deshalb wundern, 
daß manche Ausleger und kritiſche Betrachter an dieſer Szene 
überhaupt keinen Anſtoß nehmen. 
Indeſſen handelt es ſich ja dabei nur um ein beſonders 
kraſſes Beiſpiel einer Eigenheit, die in ausgeprägterem oder 
ſchwächerem Maße in Shakeſpeares Schaffen an vielen Orten 
hervortritt. Nun hat Raleigh (S. 134ff.) eine Erklärung 
für ſie zu finden geſucht, indem er ſagt, ſeine Eingangs⸗ 
auftritte ſind oft eine Art Vorausſetzung, von der der Leſer 
oder Zuſchauer ausgehen ſoll. Hier fällt die Unwahrſcheinlich⸗ 
keit noch nicht ins Gewicht, der einſichtige Leſer wird die Lage 
als etwas Gegebenes hinnehmen und Kritik erſt gegenüber dem 
nächſten Schritt üben, der aus ihr folgt. Es ſoll erſt einmal 
als möglich unterſtellt werden, daß dieſe oder jene Perſonen ſich 
in dieſer oder jener Lage befinden können. Auf ſolchen Voraus⸗ 
ſetzungen bauen ſich ſeine Stücke auf. Dann erſt beginnen 
ſeine Charaktere zu leben und kommen in immer engere und 
lebens vollere Beziehungen zum Gang der Ereigniſſe. — Allein 
dieſe Betrachtungsweiſe Raleighs verkennt, von andern Fehlern 
abgeſehen, die Tatſache, daß keineswegs bloß die Eingänge der 
Stücke ſeelenkundliche Rätſel der gedachten Art aufgeben, ſon⸗ 
dern, wie der ganze Gang unſerer Unterſuchung zeigt, finden 
Schücking 13 
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ſich ſolche Unſtimmigkeiten auch an andern Stellen des Dra-⸗ 


mas. 
Andere haben ſie auf den romantiſchen Charakter der Shake⸗ 
ſpeariſchen Kunſt überhaupt geſchoben, die mit den Geſetzen der 


Wirklichkeit eben ziemlich frei ſchalte und walte, und haben auf 


die Geiſtererſcheinungen, Märchenmotive, wie die Käſtchenwahl 
im Kaufmann von Venedig, die unmöglichen Verkleidungen 
und vieles andere bei ihm hingewieſen. Nun iſt es gewiß, daß 
Shakeſpeare ein ausgeſprochener Romantiker iſt und daß ſich 
die Romantik von den Wegen des Alltags entfernt und das 
Seltſame, Fremde, Abenteuerliche ſucht. Aber ſie muß dabei 
doch in ſeeliſcher Ubereinſtimmung mit ſich ſelber bleiben. Nie⸗ 
mand hat auch klarer gezeigt als Shakeſpeare, welche Höhen 
gerade durch dieſe Verbindung von innerer Wahrheit und Ro⸗ 
mantik erreicht werden können. Die Romantik verzichtet weder 
an ſich auf richtige Seelendarſtellung, noch iſt, wie manche an⸗ 
zunehmen ſcheinen, ein ſeelenkundlicher Fehler ſchon romantiſch. 
Man kann deshalb nicht, wie es geſchehen iſt, etwa die Ein⸗ 
gangshandlung im Hamlet oder im Kaufmann von Venedig mit 
der beſchriebenen Gloſterhandlung gleichſetzen. Das Erſcheinen 
eines Geiſtes mag naturwiſſenſchaftlich unmöglich ſein, iſt aber 
keine ſeeliſche Unmöglichkeit, was die Geſchichte des Shylock an⸗ 
geht, ſo kennt die Vergangenheit bekanntlich ähnliche Verträge, 
auch in dieſe ſeeliſchen Lagen vermag ſich deshalb der Hörer mühe⸗ 
los hineinzuverſetzen. Noch unberechtigter iſt etwa der Vorwurf 
(Rümelin S. 65 ff.) gegen die Handlung von Romeo und Julia: 
das Mittel, das der Pater Lorenzo vorſchlage, nämlich die Julia 
durch Scheintod zu retten, ſei undenkbar, während ein Geſtänd⸗ 
nis oder Flucht doch ſo nahe gelegen hätten. Das heißt den 
romantiſchen Dunſtkreis des Stückes verkennen, in dem dem 
Zuſchauer das Ungewöhnliche des Vorſchlags durchaus glaub⸗ 
haft wird. Schwerer wird ihm ſchon der Glaube in den Ver⸗ 
kleidungsſzenen, indes fügt er ſich hier am Ende der ſtill⸗ 
ſchweigenden Verabredung, die eine im Leben nicht vorhandene 
Blindheit gegenüber der Maske als möglich annimmt, allein 
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5 wenn er in einer ſonſt im allgemeinen Wa en und ſeeliſch 
folgerichtig aufgebauten oder weiter entwickelten Handlung an 
eine Stelle kommt, die für ihn einen unüberſteiglichen Bruch 
bedeutet, d. h. wo eine Figur ſo handelt, wie er ſich nicht vor⸗ 

ſtellt, daß er ſelbſt oder irgend jemand anderes unter den 
gleichen Umſtänden jemals handeln könnte, da liegt nicht 

Romantik, ſondern einfach eine Schwäche vor. 

Wie aber hat man ſie zu erklären? Wie hat man dieſen 
gelegentlich auftauchenden Zwieſpalt zwiſchen Charakter und 
Handlung bei Shakeſpeare zu verſtehen? Um ihn richtig zu 
begreifen, iſt es vor allen Dingen notwendig, ſich zu vergegen⸗ 

wärtigen, daß die Auftritte, um die es ſich handelt, vielfach 
außerordentlich bühnenwirkſam ſind. Die Handlung ent⸗ 
wickelt ſich vor den Augen auch des ſchwerbegriffigſten Zu⸗ 
ſchauers auf das Lebendigſte und Eindringlichſte. So wird die 
Intrige des Baſtards — in der Quelle naturgemäß ein Vor⸗ 
gang von längerer Zeitdauer — auf ein paar wirkſame Bilder 
zuſammengedrängt. Der Baſtard ſtellt ſich dem Publikum als 

Nänkeſchmied vor — er verbirgt vor dem eintretenden Vater 

mit gut geſpieltem Ungeſchick einen Brief — der angebliche Brief 

des Sohnes muß vorgeleſen werden und erweiſt ſich als die 

Angel, an die der argloſe Vater geht. Er ſchluckt den Köder, 

und man ſieht die Wirkung ſogleich in Enttäuſchung, Kummer 

und Empörung. Er gibt den Sohn auf. — Der Sohn tritt 
auf und wird von dem Baſtard mit der halbwahren Mitteilung, 
daß ſein Vater voll Wut gegen ihn ſei, erſchreckt und ver⸗ 
ſcheucht. Das Ränkeſpiel hat die augenfälligſte Geſtalt von 
der Welt gewonnen. Statt etwa eine Erzählung zweier Ver⸗ 
trauter zu geben, wodurch die Ereigniſſe bis zum entſcheidenden 

Abſchnitte in ſeeliſch folgerichtiger Weiſe auseinandergeſetzt 
wären, aber der dramatiſchen Handlung ein Klotz angehängt, 
und, wie Creizenach ſehr richtig ausführt, eine Uberwucherung 
der Nebenhandlung herbeigeführt würde, bringt er den entſcheiden⸗ 
den Ausgangspunkt ſelbſt ohne Rückſicht auf die ſeelenkundliche 
Schädigung, die durch eine ſolche Straffung dieſer Vorgänge 
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notwendig eintreten muß. Ahnlich ſteht es mit den anderen 
Stellen, in denen er einer Quelle folgt, wie der Malcolmſzene 
(ſiehe S. 143 ff.) u. a. 

Aber freilich, mit der Feſtſtellung, daß die nicht über⸗ 
zeugenden Auftritte nicht ohne Theaterwirkſamkeit ſind, kommen 
wir der Beantwortung unſerer Frage noch wenig näher. Denn 
warum ſind ſie nicht zugleich bühnenwirkſam und ſeeliſch folge⸗ 
richtig, wie es Shakeſpeares Stärke an den meiſten anderen 
Stellen iſt? Es bleibt eben doch kein anderer Ausweg, als mit 
einer gelegentlichen ausgeſprochenen Vernachläſſigung 
ſeiner höchſten Fähigkeiten zu rechnen. 

In der Tat tritt ſie an vielen Stellen ganz unverkennbar 
hervor. Namentlich gilt das von den leicht gezimmerten Ko⸗ 
mödien. Man denke z. B. an die auch ſchon mehr oder weniger 
fertig von ihm übernommene, unſäglich plumpe Intrige in 
„Viel Lärm um Nichts“, bei der ein Böſewicht aus purer 
Freude an der Schurkerei ein Brautpaar dadurch auseinander 
bringt, daß er ans Fenſter der Braut ihr Kammermädchen 
treten läßt, zu der er einen Diener auf einer Leiter heraufſchickt. 
Der Bräutigam wird zum Augenzeugen gemacht, geht dem 
Ränkeſchmied pünktlich ins Garn, verliert ſofort den Glauben 
an ſeine zarte, feine, engelhafte Braut, behält aber ſeine Ent⸗ 
deckung bei ſich, um am Altar der darüber in Ohnmacht fallen⸗ 
den Braut ihre Schlechtigkeit ins Geſicht zu ſchleudern und ſie 
zu verlaſſen. Die Aufklärung müßte ſofort erfolgen, wenn 
nicht das Kammermädchen ganz grundlos der Trauung fern⸗ 
bliebe. Nun wird dem raſenden Bräutigam mitgeteilt, ſeine 
Braut ſei geſtorben. Als ſich dann alles aufklärt, wird der 
Kleingläubige von dem Vater der Braut aufgefordert, ſozu⸗ 
ſagen zur Sühne für den allzuraſchen Verluſt des Glaubens 
an die vermeintlich Tote aus ſeiner Hand eine andere Braut 
zu empfangen, er erklärt ſich bereit, ſie unbeſehen zur ſeinen zu 
machen und erhält dann die verloren Geglaubte zurück. Es iſt 
überflüſſig aufzuzeigen, welch eine Anhäufung ſeeliſcher Unmög⸗ 
lichkeiten hier vorliegt. 
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Oder man betrachte die Handlung in „Ende gut, alles 
gut!. Boccaccio hatte die Geſchichte des Grafen von Roufil- 
lon erzählt, der ſich nicht zur Ehe kommandieren laſſen will, 
ſondern der Frau, die der König von Frankreich ihm anver- 
mählt, mit unwirſchem Spott ſagen läßt, erſt wenn ſie mit 
einem Ring, den er am Finger trüge, und einem Kind von ihm 
wieder zu ihm käme, würde er ſie als ſeine Gemahlin aner⸗ 
kennen. Als die Frau das Unmögliche möglich macht, da iſt 
er beſchämt und gerührt. Daß ſie ſich einer ſo demütigenden 
Situation ausgeſetzt, iſt der Beweis einer großen Liebe, die 
auch ihn bezwingt und gewiſſermaßen von ihrer Seite die Sühne 
dafür, daß ſie ſich die Hand des Mannes durch höhere Gewalt 
angeeignet. — Shakeſpeare hat dieſe Geſchichte keineswegs 
überall glücklich ausgeſponnen. Die liebende Frau erreicht ihr 
Ziel bei ihm, indem ſie mit einer ſchönen, ehrbaren Florentinerin, 
deren Tugend ihr Gatte nachſtellt, den Platz tauſcht. Als dann 
der Graf, da feine Frau verſchollen iſt, ſich von neuem ver- 
ehelichen will, da taucht dieſe Florentinerin auf und ſpielt 
eine Weile, ehe ſeine Gattin ſelbſt auf den Plan tritt, die Rolle 
der verführten Unſchuld, die ihre Anſprüche an ihn erhebt. 
Aber ſiehe da, der edle Graf wehrt ſich mit den abgefeimteſten 
Verleumdungen. Er verdächtigt die ihm als makellos bekannte 
Ehre des ſchönen florentiniſchen Mädchens, bezeichnet ſie als 
eine gemeine Soldatendirne, ſich als ihr Opfer und verſtrickt 
ſich ſo vor unſeren Augen nach unſeren Begriffen in eine ſchwere 
Schuld, die wir aber mit Erſtaunen von allen Beteiligten auf 
die leichte Achſel genommen ſehen. Indes, ebenſo oberflächlich 
iſt das ganze Problem der Erringung der Liebe des Gatten 
aufgefaßt. Hier gaben ſogar die kurzen Andeutungen bei Boc⸗ 
caccio mehr. Daß man auf Liebe keinen Wechſel ausſtellen kann, 
wird anſcheinend niemandem im Stücke klar. Ebenſowenig iſt der 
Charakter der Heldin mit der Handlung des Stückes in Einklang 
gebracht. Eine Frau, die die Tatkraft entwickelt, einen Mann 
zweimal in der gedachten Art zu erobern, müßte viel willens⸗ 
kräftiger fein, als daß fie die ſchmachtenden Züge aufweiſen 
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könnte, die die Heldin namentlich im Geſpräch mit der Gräfin 


zeigt. Und ſchwerlich würde ſie derart weinend umhergehen, 


daß fogar der Haus hofmeiſter unfreiwilliger Zeuge ihrer Liebes⸗ 
klagen wird. 

Oder man ſehe ſich die Handlung von Maß für Maß in 
gewiſſen Teilen genauer an. Hier fand Shakeſpeare das ſchwie⸗ 
rige Problem in ſeiner Vorlage, daß eine Schweſter anſcheinend 
ihren Bruder retten kann, indem fie fich dem ftellvertretenden Gou⸗ 
verneur Angelo eine Nacht hingibt. In der Quelle, Whetſtones 


altem Stück, kommt es wirklich zu dem Opfer. Der Schurke 


aber befiehlt trotzdem die Hinrichtung, und nur ein menſch⸗ 
liches Rühren des Gefangenenwärters bewahrt den Bruder vor 
dem Tode. Die Schweſter weiß um dieſe Wendung nicht, außer 
ſich vor Empörung wendet ſie ſich an den König. Dieſer ordnet 
an, daß der Schurke die Schweſter zu heiraten habe und dann 


geköpft werden ſolle. Aber nun bittet die Schweſter trotz allem 


um das Leben des Gemahls. Der König jedoch will ihr kein 
Gehör ſchenken, und erſt, als der dem Tode entronnene Bruder 
ſich als noch lebend zu erkennen gibt, läßt er Gnade walten. — 
Es iſt ſehr auffallend, wie Shakeſpeare mit dieſem Stoff um⸗ 
geht. Er, dem man ſonſt gewiß keine Neigung für familien⸗ 
blattartige Löſungen ſchwieriger Verwickelungen nachſagen kann, 
weicht doch der hier gegebenen aus. Seinem menſchlichen 
Feingefühl iſt offenbar die Darſtellung des Vorganges wider⸗ 
wärtig, daß ein edles, unſchuldiges Mädchen ſich gegen ihren 


Willen einem Mann hingibt, um damit etwas — und ſei es 


auch das Leben ihres Bruders — zu erkaufen. Daß dieſe Frau 
hernach um das Leben des Schurken bittet, müßte damit be- 
gründet werden, daß ſie ihn in der Zwiſchenzeit trotz allem zu 
lieben begonnen hat. Iſt das ſeeliſch nicht unmöglich, ſo iſt es 
doch ein verwickeltes Problem. Schwierigen Problemen in der 
Frauenſeele aber geht Shakeſpeare aus dem Wege, etwas, 
worin er ſich deutlich von Zeitgenoſſen wie Decker und Heywood, 
auch Beaumont⸗-Fletcher u. a. unterſcheidet, die — in dieſem 
Punkte viel fortſchrittlicher als er — gerade einen ſeeliſchen Um⸗ 


* 


* in 8 vielfach, wie in A Woman killed 
with Kindness”, The Honest Whore”, The Maid’s Tragedy“, 


in den Mittelpunkt ihrer Darſtellung rücken. — Er ſucht alſo 
nach einem Ausweg. Und wie findet er ihn? Er ſtellt eine 
neue Figur auf die Bretter. Der Schurke Angelo, der das 
verbrecheriſche Anſinnen an die arme Schweſter Ifabella ſtellt, 
hat bei ihm einmal eine Braut gehabt, die er ſitzen ließ, als ſie 
ihr Vermögen verlor. Zu ihr, der Mariana, eilt Iſabella und 
bittet ſie, bei dem dunklen Stelldichein an ihre Stelle zu 
ſchlüpfen. Unerhörte, unſagbare Zumutung an die Würde einer 
verlaſſenen Braut! Weigert ſie ſich nicht? Bedarf es nicht 


Beſchwörungen, Tränen, Kniefälle der andern, ſie zu bewegen? 


Nichts davon. Sie iſt im Umſehen bereit, den Treuloſen auf 


dem nächtlichen Liebeslager wie in einer Falle zu fangen. Mit 
Erſtaunen ſieht man, wie gering die Selbſtachtung einer Frau 
hier eingeſchätzt wird. Dieſe Löſung entſpricht den Gedanken⸗ 


gängen des im 14. Jahrhundert lebenden Boccaccio. Sie ent⸗ 
ſtammt ihrer ſittlichen Höhenlage nach den geſellſchaftlichen 
Mittel⸗ und Unterſchichten des Mittelalters, aber ganz gewiß 
nicht dem Denken des beginnenden ſiebzehnten Jahrhunderts, 
deſſen Anſchauungen von der Frau, wie ſie uns bei Overbury, 
Hall u. a. entgegentreten, demgegenüber doch einen beträcht- 


lichen Anſtieg verraten. Soll man annehmen, daß Shake⸗ 


ſpeare, der an anderen Stellen ein ſo unendlich feines Gefühl 
für menſchliche Würde zeigt, kein Empfinden für das Bedenk⸗ 
liche dieſer Löſung gehabt hätte? 


Note. — Im Lichte dieſer Zusammenhänge betrachte man 
einmal die Erklärung, die die Vorgänge im Wintermärchen 
(J. Akt) gefunden haben. Hier faßt der König Leontes von 
Sizilien eine grundloſe Eiferſucht gegen Polyxenes, den König 
von Böhmen, ſeinen Gaſt. Außer ſich darüber, von ihm, 
wie er ſich einbildet, mit ſeiner Frau betrogen zu ſein, gibt 
er ſeinem Haushofmeiſter Camillo den Auftrag zur Er⸗ 
mordung des Freundes. Der ehrliche Camillo ſieht, daß dem 


* * 
. 


- 200 — 5 


Raſenden mit Vernunſtgründen nicht beizukommen iſt und 
wählt deshalb den einzig gangbaren Weg, nämlich, dem be⸗ 
drohten Gaſt reinen Wein einzuſchenken, worauf dieſer kurz 
entſchloſſen ſofort mit Camillo zuſammen aus dem Lande ent⸗ 
weicht. Es iſt richtig, daß er auf ſolche Weiſe nicht allzuviel 
Rückſicht gegen die unſchuldig mit ihm verdächtigte Frau des 
Gaſtfreundes bekundet. Das bereitet dem amerikaniſchen Shake⸗ 
ſpeareforſcher Furneß, dem verdienſtvollen Herausgeber des 
Variorum Shakespeare, nun großes Unbehagen. Er quält des⸗ 
halb dem Wortlaut eine Deutung ab, nach der der Verdächtigte 
nicht genau darüber unterrichtet ſein ſoll, daß der ſchlimmſte 
Argwohn des Königs ſich doch auch auf ſeine Frau erſtreckt, 
und der Meinung iſt „daß ſeine Flucht genügen wird, dem Hof 
den Sonnenſchein zurückzugeben“. Denn, hören wir, „fi 
ſelbſt durch die Flucht zu retten und die Königin vorſätzlich zu⸗ 
rückzulaſſen, um den ganzen Schlag von Leontes Rache zu 
tragen, wäre verächtlich und würde ihn um den letzten 
Funken unſerer Achtung bringen.“ — Aber leider iſt dieſe 
Texterklärung, die dem Amerikaner auch der Herausgeber des 
Stückes in der Arden Edition nachſchreibt, ganz undenkbar. 
Der verdächtigte Böhmenkönig weiß genau, weſſen er beſchul⸗ 
digt wird, und ebenſo weiß es der Zuſchauer. Welcher Art 
ſollte denn nach Furneß das Vergehen ſein, deſſen er ſich be⸗ 
ſchuldigt glaubt? Wenn die Erwähnung des Ehebruchs mit 
den Worten geſchieht, daß er „auf frevle Weiſe die Königin 
berührt habe“, ſo iſt das doch eindeutig genug und kann nicht 
im Verein mit einem krauſen Ausdruck im folgenden (I, 2, 
459 f.) dazu benützt werden, um ein wunderliches Mißverſtehen 
des Tatbeſtandes bei dem Böhmenkönig herauszutüfteln, an das 
der Verfaſſer nicht gedacht hat, zu dem einzigen Zweck, ihn 
ſolcher Art ritterlicher gegenüber einer Dame handeln 
zu laſſen. Als ob — vgl. die obigen Fälle — äußerſte 
Ritterlichkeit gegen Damen unerläßlich für den Shake— 
ſpeariſchen Helden wäre! 


N 


e 


Wer möchte das von dem Schöpfer ſo unendlich gefühls⸗ 
tiefer und zartſinniger Frauen wie etwa der Desdemona be- 
haupten! Der Grund liegt offenbar nur darin, daß er die 
bequemſte Löſung nahm, die ihm gerade zur Hand war, 
gewiß, — und das iſt allerdings für die Anſchauungen vom 
Verhältnis der Geſchlechter bei ſeinen Zuhörern bezeichnend 
— bei ſeinem Publikum keinen Anſtoß damit zu erregen. 
Und es iſt wohl am wahrſcheinlichſten, daß nichts weiter als 
ſolche Bequemlichkeit auch zu jenen oft beanſtandeten Schlüſſen 


wie dem von „Maß für Maß“ führte, wo, um raſch ein 


glückliches Ende herbeizuführen, dem verbrecheriſchen Schurken 
Angelo ſeine mit viel Mühe, Kummer und Herzeleid vereitelten 
ſchwarzen Anſchläge mit der moraliſch mehr als bedenklichen 
Feſtſtellung verziehen werden, es ſeien nur ſchlechte Abſichten 
geweſen, Abſichten aber ſeien nur Gedanken, und Gedanken 


brauche man nicht zu beſtrafen. Wie eilig dieſer Schluß ge— 


ſchrieben iſt, kann man wohl auch daraus erſehen, daß, als der 
totgeglaubte Bruder am Ende wider Erwarten lebendig auf⸗ 
taucht, weder er noch die Schweſter, die um ſeinetwillen ſo 
große ſeeliſche Erſchütterungen durchgemacht hat, auch nur ein 


Wort für einander haben. Anſcheinend iſt das vom Dichter 


ſchlechterdings vergeſſen.! 

Allein wir brauchen uns nicht einmal ſo weit von unſerem 
Ausgangspunkte zu entfernen. Auch die Figur des Gloſter im 
König Lear zeigt einige ſchwer zu vereinigende Züge. Auf eine 
Menge anderer Unfolgerichtigkeiten dort hat ſchon Bradley 
aufmerkſam gemacht. Sie ließen ſich leicht aus anderen Stücken 
vermehren. Nur im Zuſammenhang mit allen dieſen Erſcheinungen 
kann man die gedachte Eigentümlichkeit bei Shakeſpeare richtig 
verſtehen. Allzu deutlich prägt ſie ſeinem Schaffen, als Ganzes 
betrachtet, trotz der ſorgfältigen Durchdachtheit großer Teile 
feines Werkes — einer Tragödie wie Othello z. B. — immer 


Daß es ſich hier um für das eliſabethaniſche Drama typiſche Züge 
handelt, zeigt Creizenach a. a. O. 4, 306ff. auf. 
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wieder den Stempel des Triebhaften, Hingeworfenen 
auf. Seine Entwicklung iſt eine mehr oder weniger un⸗ 
bewußte. Seine enormen Fortſchritte werden nie be- 
wußt feſtgehalten, und es folgen ihnen immer wieder 
Rückfälle in die primitivſte Form. Wir ſahen das ſchon 
an ſo einfachen Dingen wie dem Monolog, aber es tritt auch 
in der Rückkehr zu der epiſchen Dramatik in Antonius und 
Cleopatra zu Tage, mit der er die geſtraffte Handlungs dar⸗ 
ſtellung wieder aufgibt, die in anderen Stücken ſeine großartige 
Leiſtung iſt, und es zeigt ſich in vielen anderen Seiten ſeiner 
Kunſt. Es fließen ihm eigene Naturbeobachtungen ein, die 
ſchärfer ſind als die aller ſeiner Zeitgenoſſen, und er ahmt da⸗ 
neben irgend ein literariſch überliefertes, wertloſes Kliſchee 
nach. — Er wahrt mit einer für feine Zeit beiſpielloſen Sorg⸗ 
fältigkeit die Ortsfärbung in Stücken wie Romeo und Julie 
und durchſetzt anderswo feine Stücke mit groben Illufiong- 
ſtörungen und bewußten Zeitwidrigkeiten. — Er charakteriſiert 
den Sprechenden hier durch die feinſte Schattierung ſeiner 


Ausdrucksweiſe, und er läßt dort alle Figuren auf eine Art 


reden (ſiehe S. 91ff.). Er fühlt ſich gedrungen, die Schlechtig⸗ 


keit des Jago ſo eingehend zu begründen, daß man faſt von 


einer Ubermotivierung ſprechen kann, und wir müſſen die Nieder⸗ 
tracht der Lady Macbeth hinnehmen, ohne mit einem Wort 
etwas über deren Urſache zu erfahren. Dieſe erſtaunliche Un⸗ 
gleichmäßigkeit führt zu Wertunterſchieden in ſeinem Schaffen, 
die nur derjenige verkennen kann, dem alles deswegen gleich 
großartig erſcheint, weil ihm das eigentliche unterſcheidende Urteil 
überhaupt mangelt. 

Es geht auch nicht an, in allen dieſen Dingen eine tiefe 


künſtleriſche Abſicht zu ſehen. Von dieſem Fehler hält ſich ſelbſt 


ein ſo erfahrener Kenner des eliſabethaniſchen Dramas wie 
TCreizenach nicht ganz frei, wenn er (IV, 325) in manchen 
Stücken das bewußte „Verfahren“ bei Shakeſpeare findet, „die 
Hauptperſonen durch eine flachere Modellierung aller 
übrigen um ſo ſchärfer hervortreten zu laſſen.“ Dieſe 


6 Auffaſſung iſt ebenſo anachroniſtiſch und ruht auf denſelben 
Vorausſetzungen wie die an anderer Stelle berührte Meinung 


von Brandes, daß die loſe Form von Antonius und Cleopatra 


der Größe der Vorgänge zuliebe gewählt fei (vgl. S. 134). 
Erſt der Menſch des 20. Jahrhunderts mit feiner Überfeinerung 
und Ausprobung aller Kunſtmittel kann auf den Gedanken 


er kommen, daß die primitivere Form eine abſichtliche und 


planmäßige Bevorzugung in der Behandlung einzel— 
ner Teile vor der vorgeſchritteneren zwecks Erhöhung 
der Geſamtwirkung finden ſoll. Dieſe Erklärung nämlich 
kommt auf unbewußten Gedankengängen etwa von Lenbachs 
Behandlung der Figur in ſeinen Bildniſſen, von Rodins marmor⸗ 
nen Andeutungen oder ähnlichen ganz modernen Strömungen der 
Kunſt her. Aber wie hätte mit einer Methode, an der ſich noch in 
unſerer Zeit der hochgebildete Laie vielfach geſtoßen hat, Shake⸗ 
ſpeare bewußt vor ſein Publikum treten können! Dabei iſt noch 
nicht einmal einzuſehen, warum die ſeeliſchen Leerheiten und 
Verzeichnungen etwa im Macbeth (vgl. S. 143 ff.) der Haupt⸗ 
handlung unbedingt zum Vorteil gereichen ſollten, vielmehr ob 
dieſer Vorteil nicht ein ſo bedingter iſt, wie er Shakeſpeares be⸗ 
wußter Abſicht ſchwerlich zuzutrauen wäre, denn, wie Browning 
in ähnlichem Zuſammenhang ſagt: 


u 


any sort of meaning looks intense 

When all beside itself means and looks nought. 
(. . denn jeder Ausdruck ſcheint bedeutungstief, 

Iſt um ihn alles leer und ohne Sinn.) 


(Fra Lippo Lippi.) 


Ganz ſicher iſt Bradley demgegenüber im Recht, wenn er ein⸗ 
mal fagt, daß Shakeſpeare eben das Gewiſſen des Künſt— 
lers fehlte, der entſchloſſen iſt, alles ſo gut wie er kann 
zu machen. 
Der Weg zur Erklärung dieſer Erſcheinung, deren verfchie- 
dene Formen uns immer wieder begegnen, führt nun freilich 
nur über die Perſönlichkeit Shakeſpeares. Sie aber iſt nicht 


a er 


deutlich genug erkennbar, um mehr als ſchwach begründete Ver⸗ 
mutungen zu erlauben. Allein man denkt unwillkürlich an 
Henry Fielding, ſeinen genialen Nachfahren, dem das 
Theater, für das er ums liebe Brot ſchrieb, oft fo vollkommen 
gleichgültig war, daß es ihm nicht recht der Mühe verlohnte, 
mit mehr als feiner halben Kraft zu arbeiten, und der es dann 
ſogar mit einer Art von ironiſcher Anerkennung aufnahm, wenn 
das Publikum durch Ziſchen an ſchwachen Stellen mehr Ge⸗ 
ſchmack zeigte, als er ihm zugetraut. Man könnte dem zwar 
entgegen halten, daß Shakeſpeare ſich doch bei dem Publikum 
außerordentlichen Beifalls erfreute. Allein daß ein Künſtler 
wie er, deſſen Leiſtung ſich ſo turmhoch über die der Zeitgenoſſen 
erhob, trotzdem nur, wie die ſorgfältige Durchmuſterung der 
Außerungen über die Dramatiker im erſten Jahrzehnt des 
17. Jahrhunderts unzweifelhaft erweiſt, als einer unter vielen 
aufgefaßt wurde, konnte eine Rückwirkung wie dieſe auf ſein 
Schaffen wohl haben. Solche Bewertung war doch nur mög⸗ 
lich, wenn er mit vielem, worin er ſeiner Zeit eben unendlich 
weit voraus war — wenn es auch nicht in jenen Seiten beſtand, 
die ihm die anachroniſtiſchen Ausleger des 19. und 20. Jahr⸗ 
hunderts andichteten — und was er vielleicht ſelbſt mit Recht 
für das Beſte an ſeiner Kunſt hielt, auf Unverſtändnis ſtieß. 

Jedoch dieſer Grund iſt nur das hervorſtechendſte Glied in 
einer Reihe von Möglichkeiten, die leicht in das Reich allzu 
luftiger Vermutungen führen. Vielleicht liegt es auch näher, 
die Erſcheinung nur als einen notwendigen Begleitumſtand 
von Shakeſpeares ganzer Veranlagung zu betrachten. Seine 
ungeheure Phantaſie ſetzt ein Triebleben voraus, das ſich ſelbſt 
ſchwer Geſetze auferlegt. Grillparzer ſagt von Shakeſpeare 
ſehr tieffinnig: „Er denkt wie Gott durch Bilden und Schaffen“ 
(Werke II, 190). Und in der Tat: Dieſe Seele wirkt ſich in 
unaufhörlichem Neuerleben aus, ſie iſt an den Wechſel von 
tauſend Stimmungen gebunden, in deren jeder ſie die Dinge 
um ſich herum anders ſieht. Sie iſt zu reich, um mit ihrem 
Pfund zu wuchern, zu wenig bei ſich, um mit Selbſtzucht an 


— 205 == 


ſich zu arbeiten, zu ſchöpferiſch, um fich für Theorien zu inter⸗ 
eſſieren. Er iſt — in dieſem Sinne hatten ſeine Zeitgenoſſen 
vollkommen recht — die Natur ſelbſt, und wenn man zum 
Begriff der Kunſt, wie es dieſe Zeit tut, die bewußte und folge⸗ 
richtige Beherrſchung beſtimmter Regeln in der Behandlung 
der Wirklichkeit rechnet, ſo war Ben Jonſon durchaus be— 
rechtigt, das anſcheinend ſo paradoxe Wort über den größten 
Künſtler der Vergangenheit auszuſprechen: „Es fehlte ihm 
an Kunſt!“ 


V. Die Handlungsbegründung. 


1. Die ausgeſprochene Begründung (Shylock, Jago, 
Hamlet, Prinz Heinz). Nirgends zeigt ſich in Shakeſpeares 
Technik eine ſolche Regelloſigkeit als auf dem Gebiet der 


Handlungsbegründung. Hier iſt deshalb der Tummelplatz der 


verwegenſten und verſtiegenſten Ausleger, der Ausgangspunkt 
für die grundſätzlich verſchiedene Betrachtung des Sinnes der 
Charaktere und der Geſamthandlungen bei ihm. Allein auch 
hier wird es nicht unmöglich ſein, feſten Boden unter die Füße 
zu bekommen, wenn wir verſuchen, ein Bild ſeiner Arbeitsweiſe 


zu gewinnen, das mit den bisher feſtgeſtellten Erſcheinungen 


nicht im Widerſpruch ſteht. 


Zunächſt beobachten wir da eine Eigentümlichkeit, die bei dem 


ſichtbaren Beſtreben nach Deutlichkeit und Volkstümlichkeit, wie 
wir es vieler Orten kennen gelernt haben, nicht in Erſtaunen 


ſetzen kann. Was nämlich in einem modernen Drama aus 


der Handlung ſelbſt oder aus dem Zwiegeſpräch der Haupt⸗ 
oder Nebenfiguren mittelbar erſchloſſen werden muß, aber aus 
dem Selbſtgeſpräch der Helden meiſt höchſtens ergänzt werden 
kann, das wird in ſeinen Grundzügen gerade in den großen 
Tragödien Shakeſpeares vielfach durch den Monolog ſozuſagen 
auf dem Präſentierteller zuſammengefaßt dargeboten. Wie wird 
uns der Blick in die Seele des Brutus erſchloſſen, und wie werden 
uns die Gründe für ſein Handeln in ſeinem Selbſtgeſpräch 
bloßgelegt! Wie ſorgfältig unterrichtet — mit der Selbſterkennt⸗ 
nis, die gegen alle Wirklichkeit auch den Schurken bei Shake⸗ 
ſpeare eigen iſt (vgl. S. 31ff.) — Macbeth den Zuſchauer: 


„Ich habe keinen Stachel, 
Die Seiten meines Wollens anzuſpornen 
Als einzig Ehrgeiz, der, zum Aufſchwung eilend, 
Sich überſpringt und jenſeits niederfällt.“ (, 7). 


; en wie Echt unterfehiedene Begründung für fein Verhalten 
gibt ferner Shylock, indem er die dreifache Wurzel feines Haſſes 
gegen den Antonio folgendermaßen bloßlegt: 


„Ich haß' ihn, weil er von den Chriſten iſt, 
Doch mehr noch, weil er aus gemeiner Einfalt 

Umſonſt Geld ausleiht, und hier in Venedig 
Den Preis der Zinſen uns herunterbringt. 
Wenn ich ihm mal die Hüfte rühren kann, 

So tu ' ich meinem alten Grolle gütlich. 

Er haßt mein heilig Volk und ſchilt, ſelbſt da, 
Wo alle Kaufmannſchaft zuſammen kommt, 

Mich, mein Geſchäft und rechtlichen Gewinn, 
Den er nur Wucher nennt.“ (I, 3). 


Hier aber ſchon hat nun eine Auffaſſung, die mehr zwiſchen 
den Zeilen als in ihnen findet, die mit dürren Worten aus⸗ 
geſprochenen Geſichtspunkte des Juden nach ihrer Neigung 
ſubjektiv gewertet, und weil ſich das ſittliche Urteil ſeit Shake⸗ 
ſpeares Tagen in manchen Stücken gewandelt hat und wir in 
den luſtigen Kavalieren und Mitgiftjägern, die im Verein mit 
dem an vornehmer Weltverdroſſenheit leidenden, königlichen 
Kaufmann ſeine Gegner bilden, großenteils Drohnen erblicken, 
denen wir nur eine ſehr beſchränkte Anteilnahme entgegen- 
bringen, und weil andererſeits der Jude für das Gefühl der Ge⸗ 
kränktheit feiner Raffe fo erſchütternde Worte finden kann, hat 
man verſucht, das beabſichtigte ſittliche Gleichgewicht zwiſchen 
den Parteien ins Schwanken zu bringen. Dem wäre nur Aus⸗ 
ſicht auf Erfolg beſchieden, wenn das Verhalten des Juden zu 
den in ſeinen Worten ausgeſprochenen Gründen etwa nicht 
ſtimmte. Nun paſſen aber dieſe vortrefflich zu einander. Es 
ſei nur als beſonders kennzeichnend die verſchlagene Art und 
Weiſe hervorgehoben, mit der er die Gelegenheit, dem Kaufmann 
durch die Unterzeichnung des Scheines eine Schlinge zu legen, 
benutzt. Als der Freund des königlichen Kaufmanns ihn be⸗ 
forgt warnt, das unheimliche Dokument nicht zu unterſchreiben, 
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ſtellt ſich Shylock mit abgefeimter Heuchelei, als ob es ſich da⸗ 
bei mehr um einen Scherz handele, ja, er ſpielt den ſittlich 
darüber Gekränkten, daß man die Sache überhaupt ernſt nimmt: 


„O Vater Abraham! Über dieſe Chriſten, 

Die eigne Härte Anderer Gedanken 

Argwöhnen lehrt. Ich bitt' euch, ſagt mir doch: 
Verſäumt' er feinen Tag, was hätt ich dran, 

Die mir verfallne Buße einzutreiben?“ (I, 3, 160ff.) 


Man ſieht deutlich: eine Auffaſſung, die in Shylock den 
Rächer erblickt, dem ſich von ungefähr die Gelegenheit zur Ver⸗ 
geltung für ſeinen getretenen Stamm bietet und dem nicht zu⸗ 
zumuten iſt, daß er gegen die erbarmungsloſen Gegner ſeiner⸗ 
ſeits Gnade üben ſoll, entfernt ſich weit von der Abſicht des 
Dichters. Zeigt doch allein dieſe Stelle zur Genüge, wie er 
ganz im Gegenteil ſeinen argloſen Gegner mit Tücke und Hinter⸗ 
liſt in die Falle lockt. Ebenſowenig kann man überſehen, daß 
die aus gemeiner Habgier entſprungene Wut des Juden auf 
den zinslos Ausleihenden und der aus Raffenftolz erwachſene 
Haß gegen den Chriſten wichtige Beweggründe neben dem 
Rachegefühl eines Mißhandelten fein ſollen. 

Indes, die ernfthafte Shakeſpearekritik hat die ſogenannte 
Spheylockfrage nie fonderlich ernſt genommen. Zu deutlich ſprach 
der Wortlaut des Dramas gegen ſie. Immerhin iſt die Er⸗ 
ſcheinung lehrreich dafür, bis zu welchem Grade von Willkür 
und Mißachtung des Wortlauts in einem verhältnismäßig ein⸗ 
fach liegenden Falle ſich die Shakeſpeareerklärung erheben kann. 
Allein eines ähnlichen Fehlers in kaum geringerem Umfange 
machen ſich bei anderen Gelegenheiten zahlreiche der gediegen⸗ 
ſten Erklärer ſchuldig, die bei Shylock das ausgeſprochene 
Dichterwort mit Recht als einzige Richtſchnur gelten laſſen. 
Um einen ſolchen handelt es ſich bei Jago. Von ſeinem Cha⸗ 
rakter und dem ſeines Urbildes iſt bereits die Rede geweſen. 
Aus ſeinen vertrauten Darlegungen und Monologen gehen die 
Gründe für ſein Handeln ganz klar hervor. Aber eine Reihe 
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ſehr PAR Erklärer wollen fie nicht als bare Münze nehmen. 
Denn Jago ſagt Dinge von ſich, von denen ſie nach ſeinem 


Charakter nicht glauben können, daß ſie ihn wirklich zum Han⸗ 
deln treiben. Sein Ehrgeiz, äußert er, ſei gekränkt durch die 
Zurückſetzung gegen den Caſſio, ſeine Eiferſucht und Rachſucht 
ſeien erweckt durch den Verdacht, daß der Mohr ihn mit ſeiner 
Frau betrogen, ferner liebe er die Desdemona und wolle ſie 
beſitzen, er halte es auch für möglich, daß ſie den Caſſio liebe, 
er fürchte weiterhin den Caſſio bei ſeiner Frau, er ärgere ſich 
zudem über die Lauterkeit des Caſſio — alles das ſind Betrach⸗ 
tungen, denen ſchon Coleridge das berühmte Wort aufprägte: 


The motive-hunting of a motiveless malignity” (Bosheit, die 


keine Gründe hat, jagt nach Gründen). 

Auch die deutſche Shakeſpeareerklärung ſteht faſt durch⸗ 
gehends auf dem Standpunkt, dieſe Gründe nicht ernſt zu nehmen. 
Kreyſſig meint, Jago hänge ſeiner Bosheit damit vor ſich 
ſelbſt ein Mäntelchen um, wie man deutlich an der angeblichen 
Untreue ſeiner Frau ſehe, an die er ſelber nur einen halben 
Glauben mitbringe. Auch ſei er nicht eiferfüchtig, ſondern es tue 
ihm nur wohl, ſich im Lichte des Gekränkten zu ſehen, der 
zur Rache berechtigt fei, und fo wie in dieſem Falle ſuche er 
überall aus entfernten Ecken Scheingründe zuſammen. Auch 
Gervinus und ebenfo Ulrici finden bei ihm eine unwillkür⸗ 
liche Neigung, ſich einzureden, er habe rechtfertigende Gründe, 
um damit eine ſchwache Regung ſeines Gewiſſens zu über⸗ 
täuben. Brandes meint, die Perſonen in Shakeſpeares ſon— 
ſtigen Selbſtgeſprächen offenbarten ſich uns ohne Ulmſchweife, 
ſelbſt ein Schurke wie Richard III. ſei im Selbſtgeſpräch ganz 
ehrlich. Bei Jago aber ſeien die erwähnten Gründe nicht ſeine 
wirklichen Motive, ſondern „halb unehrliche Verſuche, ſich ſelbſt 
zu verſtehen, lauter ſelbſtbeſchönigende Selbſterklärungen,“ Jago 
liefere ſich in ſeinen Monologen unaufhörlich Scheingründe für 
ſeinen Haß. Ahnlich ſtellt Bradley feſt, daß die Gründe nicht 
richtig ſein könnten, da Jagos Verhalten ſeinen angegebenen 
Motiven keineswegs . Er mache nicht den Eindruck 
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wie jemand, den gekränkter Ehrgeiz oder brennender Haß ge⸗ 
ſchlechtliche Eiferſucht oder Wolluſt quäle. — 

Um dieſe Fragen entſcheiden zu können, iſt zunächſt der engſte 
Anſchluß an den Shakeſpeariſchen Wortlaut nötig. Nun ſehen 
wir dort freilich, daß Jago dem Rodrigo ſeine Erbitterung 
darüber ausſpricht, daß er hinter dem Buchgelehrten Caſſio 
habe zurückſtehen müſſen und es nur bis zu „feiner Mohrſchaft 
Fähnrich“ gebracht habe, und gewiß ſoll deshalb dieſer Grund 
in Frage kommen, aber entſcheidend ſind in der Tragödie die 
Monologe der Eingangsaufzüge, in denen die naive Technik 
des Verfaſſers den Intriganten die Maske nicht nur halb, ſon⸗ 
dern völlig gegen das Publikum lüften läßt. In beiden ent⸗ 
ſcheidenden Monologen aber redet Jago kein Wort von der 
dienſtlichen Zurückſetzung, wohl aber ſpricht er beidemale den 


Verdacht aus, daß der Mohr ihn hintergangen habe und er 


Rache an ihm nehmen wolle. Nur ein Nebenmotiv iſt alſo an⸗ 
ſcheinend dabei: die durch Caſſios Beſeitigung erhoffte Beför⸗ 
derung. Glaubt er nun an dieſen Ehebruch des Mohren in 
Wirklichkeit nicht? Wie kann er daran glauben, antwortet 
Brandes, er iſt ja viel zu klug, ſich von Othello für betrogen 
zu halten, hat er doch wenige Zeilen vorher noch ſelbſt geſagt, 
Othello habe einen „beſtändigen, liebend⸗edlen Sinn!. Aber 
dieſer Einwurf Brandes erledigt ſich durch zwei Tatſachen. 
Einmal darf, wie aus dem oben (S. 56ff.) Nachgewieſenen her⸗ 
vorgeht, aus dem Urteil des Schurken über den Helden kein 
Kapital geſchlagen werden. Dann aber ergibt ſich aus einer 
fpäteren Stelle im Drama (IV, 2), daß Jago ſich doch ernfthaft 
mit dem Verdacht gegen den Mohren herumgeſchlagen und daß 
er damit ſeine Frau gequält hat, kommt doch die Emilia, ſeine 
Frau, in einer dramatiſch ſehr geſchickt zur Aufklärung eingefloch⸗ 
tenen Stelle darauf zurück, als ſie von dem ihr unbekannten Ver⸗ 
leumder der Desdemona fagt: 
„Solch ein Geſelle war's, 
Der eh' mals dir auch den Verſtand verwirrte, 
Mich mit dem Mohren in Verdacht zu haben.“ 


2. 7 > 


. alſo ſagen, daß der Derfaſer fich in der Tat dieſen 
Grund als ein Hauptmotiv des Handelns ſeines Jago gedacht 
hat. Daß er es ihn immerhin wichtiger nehmen läßt, als es 


im Grunde objektiv auch in Jagos Augen genommen zu werden 


| den Jago ſelbſt ſagen läßt: 


verdient, deutet er durch den äußerſt primitiven Zug an, daß er 


„Den Mohren haß ich, 
Die Rede geht, er hab' in meinem Bett 

Mein Amt verwaltet — möglich, daß es falſch: 
Doch ich, auf bloßen Argwohn in dem Fall, 
Will tun, als wär's gewiß.“ 


Es wird alſo hier eine Unterſtrömung des Denkens 
abſichtlich in der naivften Form verzeichnet. Soweit 
dieſer Grund Scheingrund ſein ſoll, wird er auch als 
ſolcher mit dürren Worten benannt. 

Wenn der Dichter ihn nun weiter ſagen läßt (II, 1): 


„Daß Caſſio ſie liebt, das glaub ich wohl, 
Daß fie ihn liebt, iſt denkbar und natürlich.. 


ſ ſtutzt man freilich zunächſt auch da. Wie? Sollte der ver⸗ 


ſchlagene Intrigant das harmloſe Verhältnis der beiden nicht 
erkennen? Sollte er alſo dümmer fein als der „dumme Köter“ 
Rodrigo, der mit Recht nur Höflichkeit und Freundlichkeit in 


dem beiderſeitigen Verhalten der Desdemona und des Caſſio 


bemerkte? Wir müſſen uns an die Tatſachen halten, um die rechte 
Antwort zu finden. Jago hat die beiden im Geſpräch eben ſcharf 
beobachtet, und die kleinen Galanterien des braven Caſſio bei⸗ 
ſeite mit gehäſſigen Auslegungen begleitet. Dabei ſteigt der 
Gedanke in ſeinem niedrigen Denken auf, Caſſio könne in ſie 
verliebt ſein. Eine Beſtätigung dafür, daß das eine Weile 
hindurch ſeine wirkliche Meinung iſt, liefert die unmittelbar 
folgende Szene (II, J), in der er anſcheinend dem harmloſen 
Caſſio auf den Zahn zu fühlen ſucht: 

Caſſio: Willkommen, Jago! Wir müſſen auf die Wache. 
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Jago: Jetzt noch nicht, Leutnant, es iſt noch nicht zehn 
Uhr. Unſer General ſchickt uns ſo früh fort aus Liebe zu ſeiner 
Desdemona, und wir dürfen ihn drum nicht tadeln, es iſt ſeine 
erſte glückliche Nacht, und ſie iſt Jupiters würdig. 

Caſſio: Sie iſt eine unvergleichliche Frau. N 

Jago: Und dafür ſteh' ich, ſie hat Feuer. 5 

Caſſio: Gewiß, ſie iſt ein blühendes, ſüßes Geſchöpf. 

Jago: Welch' ein Auge! Wir ſcheint es wie ein Aufruf 
zur Verführung. 

Caſſio: Ein einladendes Auge und doch, wie mir ſcheint, 
ein höchſt ſittſames. 

Jago: Und wenn ſie ſpricht, iſt's nicht eine Heraus for⸗ 
derung zur Liebe? 

Caſſio: Sie iſt in der Tat die Vollkommenheit 1 

Jago: Nun, Heil ihrem Bette! Komm, Leutnant 


Es liegt nahe, hierin einen Verſuch Jagos zu ſehen, RL den 
Buſch zu klopfen, d. h. den Caſſio zum Sprechen zu bringen. 
Seine leichtfertige Tonart mit den bewußten Lügen — das Auge 
der Desdemona ein Aufruf zur Verführung! — ſoll der Be⸗ 
gehrlichkeit des andern die Zunge löſen. Aber die Anſtändig⸗ 
keit des Caſſio und die Reinheit ſeines Herzens laſſen dieſe 
Verſuche an ihm abprallen. Er ahnt nicht einmal, worauf der 
andere heraus will. — Nehmen wir dieſe Erklärung der Szene 
an, — auch Wet (S. 281) faßt fie fo. auf — fo iſt es zweifellos, 
daß Jago zeitweilig vorher wirklich ernfthaft den Verdacht hegt, 
den er in dem Monolog ausſpricht, und der Auftritt iſt einge⸗ 
ſchaltet, um ſeine gänzliche Hinfälligkeit zu zeigen. Was aber 
die Zeile angeht: 


„Daß ſie ihn liebt, iſt denkbar und natürlich“ 

(That she loves him, 'tis apt and of great credit) 
ſo beſagt ſie keineswegs, wie ſie z. B. Viſcher ausgelegt hat, 
daß Jago hier flüchtig an Des demonas Liebe zu Caſſio glaube 
oder ſie ſich einrede. Er will nur ſagen, daß ſeinem Plan, den 
Othello auf Caſſio eiferſüchtig zu machen, die Tatſache entgegen⸗ 


N 
kommt, daß ihre Liebe zu dem hübſchen Caſſio durchaus „denk⸗ 


bar und natürlich“ erſcheinen muß. — 


Wenn Jago weiterhin ſagt, er liebe die Desdemona auch, 
nicht aus Lüſternheit, ſondern mehr um feinen Rachedurft an 
dem Mohren zu ſtillen, fo erledigen ſich hier weitere Betrach⸗ 
tungen über die „Liebe“ des Jago durch die einfache Feſt— 
ſtellung, daß der Zuſammenhang ja deutlich klar macht, daß 
unter „ich liebe” verſtanden iſt: „Ich will fie haben“, und in der 
Tat ſteht Jago ja erſt am Anfang ſeiner Ränke und überlegt 


noch, ob er die Rache auf ſolche Art oder durch die Erweckung 


der Eiferſucht des Mohren auf Caſſio ausüben ſoll. Alles dies 
iſt alſo wohl durchdacht und macht keineswegs den Eindruck 
im Augenblick herangezogener, geſuchter Scheingründe. 

Wenn er aber den Caſſio als Nebenbuhler bei ſeiner Frau 
fürchtet, ſo erſcheint das zwar objektiv in hohem Maße unwahr⸗ 
ſcheinlich, ja, es hat etwas Lächerliches an ſich, denn erſtens hat 
Caſſio ſchon ein „feftes Verhältnis“, und zweitens argwöhnt Jago 
im ſelben Atem, daß er die Desdemona liebt, ein ſolcher Ver⸗ 
dacht würde den Caſſio alſo zum reinen Don Juan ſtempeln, 
indes was beſagt es für Jago anderes als ein tiefgründiges Miß⸗ 
trauen. Und ſo faßt deshalb auch Wolff mit Recht dieſe 
Seite der Jagoſchen Natur auf, es iſt das „niedrig Arg— 
wöhniſche“ an ihm, was hier zu Worte kommt, was jedem 
jede Schlechtigkeit zutraut. Es iſt alſo keineswegs ſo, wie die 
alten Ausleger von Coleridge an meinten, daß ſeine Gemeinheit 
ihn nach Gründen jagen ließe, mit denen er ſein Tun vor ſich 
ſelbſt beſchönigen wolle. Ganz im Gegenteil! Gewiſſensregungen 
in dieſem Sinne hat Jago gar nicht, und Bemäntelungen braucht 
er nicht: (Nur ſpäter einmal taucht ein Zug auf, der mit dem 
gekennzeichneten Weſen des Jago nicht recht zuſammen paßt. 
Die Bemerkung über den Nebenbuhler nämlich: 


„wenn Caſſio übrig bleibt, 
So zeigt ſein Leben täglich eine Schönheit, 
Die mich verhäßlicht“ (V, 1) 


MR 


verrät eine Eiferſucht auf die Tugend, die auf alle Fälle zu 


feiner Gemeinheit im Widerſpruch ſteht.) Damit wären wir 


zu einer wörtlicheren Auffaſſung des Sinnes zurückgekehrt, wie 
wir ſie grundſätzlich überall verlangen. Auch der amerikaniſche 


Forſcher E. E. Stoll fordert ſie, von ähnlichen, theoretiſchen 


Geſichtspunkten der Shakeſpeareerklärung aus.! 

Gewiß iſt zuzugeben, daß damit Schwierigkeiten für die 
Ausleger des Charakters entſtehen können. Daß RNachſucht 
und Ehrgeiz ſolche teufliſche Mittel wählen, dafür ſcheint bei der 
Natur des Jago weder die Kränkung tief genug gegangen, noch 
der Ehrgeiz hinreichend verletzt zu ſein, auch tritt die Befriedi⸗ 
gung beider im weiteren Verlauf des Handelns ganz hinter der 
Intrigenſucht und Freude an ſeiner eigenen Bosheit zurück. 
Bradley weiſt deshalb mit Recht darauf hin, daß er keine ſo 
beſondere Genugtuung zeigt, wie man ſie erwarten müßte, als 
er die Stelle Caſſios wirklich bekommt, und daß feine Befrie⸗ 
digung über das Gelingen ſeiner Ränke nicht die des gekränkten 
Gatten oder Liebhabers iſt, der den Triumph erlebt, getting 
even, wife for wife” zu fein. Niemand wird in der Tat von 
Jago den Eindruck zurückbehalten, daß er ein Rächer ſeiner ver⸗ 
meintlich beleidigten Ehre — auch ſeinerſeits eine Art Othello — 
iſt. Er handelt vielmehr vor unſeren Augen aus Schlechtigkeit, 
einer niedrigen Anlage, die ihn neidiſch, boshaft und mißtrauiſch 
macht. Wenn er z. B. die Güte der Desdemona für den Caſſio 
in Anſpruch nimmt, weil er weiß, daß ſie ſich damit bei ihrem 
Mann mehr als verdächtig macht, und dann mit triumphierender 


Bosheit jubiliert: „daß er ihr ein Netz aus ihrer eignen Güte 


ſtricke (II, 3), oder wenn er die engelhafte Frau damit be⸗ 


ſchmutzen will, daß ſie das von dem raſenden Othello gebrauchte 


Wort „Hure in den Mund nehmen ſoll: 
Desdemona: Jago, bin ich das Wort — 
Jago: Welch Wort, Verehrte? (IV, 2) — 


Vgl. Kittredge Anniversary Papers, Bofton 1913, S. 261 ff. Die⸗ 
ſelbe Auffaſſung vertrat der Verfaſſer ſchon ein Jahr vorher, vgl. Anm. S. 23. 
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nichts mehr zu tun, ſondern es treibt ihn nur eine hölliſche Bos⸗ 
heit. — 


Nehmen wir alſo an, daß die von Jago für ſein Handeln 
angegebenen Gründe vor unſeren Augen nicht als die wirk⸗ 
lichen Triebkräfte erſcheinen, fo iſt damit aber doch beileibe nicht 
ausgeſagt, daß ſie ſubjektive Einbildungen des Jago darſtellen 
ſollen. Würde man das annehmen, ſo wäre jeder Willkür in 
der Shakeſpeareauslegung Tür und Tor geöffnet. Es könnte 
dann z. B. ſemand zu der dreifachen Begründung des Haſſes 


des Shylod gegen den Antonio ſagen, die Hälfte der Gründe 


fei ſubjektive Einbildung, wahrer Grund fei nur fein Rachedurft 
als Jude. Das aber hieße die Primitivität dieſes Kunſtmittels 
durchaus verkennen. Es iſt (vgl. Einleitung S. 14ff.) gewiß nicht 
anzunehmen und wird durch die anderen primitiven Seiten dieſer 
Kunſtform mehr als unwahrſcheinlich gemacht, daß den Zu- 
ſchauern ſeitens des Verfaſſers ſo große Schwierigkeiten in den 
Weg gerollt werden, wie ſie in einem Monolog liegen würden, 
der ſubjektiv die Wahrheit, objektiv aber etwas Falſches 
enthält. Gerade wenn man die Sorgfalt bemerkt, mit der, wie 
oben dargetan, verhütet wird, daß der Schurke und der Held 
in falſchem Lichte erſcheinen, kann man nicht annehmen, daß hier 
ohne ſolche Rückſicht verfahren würde. Der Monolog ſoll hier 
und in ähnlichen Fällen Hilfen zum Verſtändnis der Handlung 
geben, nicht — womit das Weſen des eliſabethaniſchen Dramas 
verkannt wird — dem Charakter des Helden ſozuſagen neue reiz⸗ 
volle Lichter aufſetzen. Es iſt grundſätzlich zu leugnen, 
daß Shakeſpeare in einem Monolog jemand Gründe 
für ſein Handeln angeben läßt, die nicht als die objek— 
tiv richtigen und ausreichenden gedacht ſind. Zutreffend 
iſt, daß dadurch mehr oder weniger der Weg zum Ausdruck 
des Unterbewußten in der Handlungsbegründung geſperrt wird. 
Das geſchieht nicht deswegen, wie Stoll meint, weil die Zeit 
überhaupt keine feineren Bewußtſeins vorgänge gekannt hätte. 
Es gibt keinen tieferen Kenner der Bewußtſeins vorgänge als 
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Shakeſpeare. Würde das aus nichts anderem zu erſchließen 
ſein, ſo ergäbe es ſich aus ſo feinen Betrachtungen wie denen 
im „Sturm“, von einem, der 


„bis zur Wahrheit, durchs Erzählen 
Zu ſolchem Sünder ſein Gedächtnis macht, 
Daß es der eignen Lüge traut”. (I, 2). 


Hier iſt deutlich aufgezeigt, wie etwas objektiv Unwahres 
zum ſubjektiv Wahren werden kann. Aber praktiſche Be⸗ 
deutung für das Drama hat dieſe Erkenntnis nicht. Hier wird 
dieſe Feinheit offenbar gemieden. Die Erklärung für die Ver⸗ 
meidung dieſes Weges liegt einzig in dem Beſtreben, einer 
großen Menge verſtändlich und deutlich zu bleiben. Erweiſt 
aber die Handlung die angegebenen Gründe als nicht richtig, 
ſo liegen die Dinge nicht ganz unähnlich, wie wenn z. B. im 
Hamlet der König Claudius zwar als elende Kreatur gedacht 
und geſchildert wird, aber nicht als ſolche erſcheint. Es liegt 
dann eben eine Unſtimmigkeit vor, die daraus herrührt, daß 
das inſtinktive Schaffen des Dichters mit ſeiner bewußten Ab⸗ 
ſicht in einen Gegenſatz tritt. Auch für den Jago iſt ſie nicht 
ganz abzuweiſen. Jagos Handeln erhält überhaupt etwas 


Übermotiviertes. Das aber ift ein Vorgang, den wir aus 


dem gewöhnlichen Leben kennen: Wenn wir zu viel Gründe 
für unſer Tun oder Unterlaſſen angeben, ſo ſchwächt einer den 
anderen und keiner erſcheint mehr recht glaubhaft. In ‚einen 
ähnlichen Fehler verfiel Shakeſpeare hier. — 

Grundſätzlich im gleichen Lichte wird man auch den Monolog 
betrachten müſſen, mit dem die Handlung im Hamlet, auf ihrem 
Höhepunkt angelangt, plötzlich erlahmt. Der Geiſt ſeines Vaters 
hat Hamlet das Verbrechen des gekrönten Bruders verraten 
und ihm Rache aufgetragen. Hamlet hat bisher mit ihr ge⸗ 
zögert, er will mit eigenen Augen den Schuldbeweis für das 
geſchehene Verbrechen ſehen. Die Schauſpieltruppe ſoll ihm 
dazu verhelfen. Das Benehmen des Königs bei ihrem Spiel, 
das ſein Verbrechen darſtellt, wird ihn verraten, wenn er ſchuldig 
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gibt Hamlet die Sicherheit ſeines ſchuldbeladenen Gewiſſens. 
Alſo ſprach der Geiſt Wahrheit, und die Rache muß vollzogen 

werden. Der Zufall kommt dem Rächer zu Hilfe. Auf dem 
Wege zu ſeiner Mutter findet er den königlichen Verbrecher 
allein und wehrlos. Aber — im Gebet! Soll er jetzt die Tat 
begehen? 


„Das hieß': ein Bube 

Ermordet meinen Vater und dafür 

Send’ ich, fein einz' ger Sohn, denſelben Buben 
Gen Himmel. 

Ei, das wär Sold und Löhnung, Rache nicht. 

Er überfiel in Wüſtheit meinen Vater, 

Voll Speif’, in feiner Sünden Maienblüte, 

Wie ſeine Rechnung ſteht, weiß nur der Himmel, 

Allein nach unſrer Denkart und Vermutung 

Ergeht's ihm ſchlimm: und bin ich dann gerächt, 
Wenn ich in ſeiner Heiligung ihn faſſe, 

Bereitet and geſchickt zum Übergang? 

Nein. 

Hinein, du Schwert! ſei ſchrecklicher gezückt! 

Wann er berauſcht iſt, ſchlafend, in der Wut, 
In ſeines Betts blutſchänderiſchen Freuden, 

Beim Doppeln, Fluchen oder anderm Tun, 

Das keine Spur des Heiles an ſich hat: 

Dann ſtoß ihn nieder, daß gen Himmel er 

Die Ferſen bäumen mag, und ſeine Seele 

So ſchwarz und ſo verdammt ſei wie die Hölle, 

Wohin er fährt. Die Mutter wartet mein: 

Dies ſoll nur Friſt den ſiechen Tagen fein.” (III, 3, 73 ff.). 


Von der in dieſen Verſen umſtändlich und klar vorgetragenen 
Begründung für das Nichthandeln erklären ſo gut wie ſämtliche 
Ausleger von Namen, ſie ſei nicht ernſt zu nehmen, ſondern 
ſtelle eine Art Selbſtbetrug vor. Hamlet wolle nicht handeln, 
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könne nicht handeln und, wie Kreyſſig fagt: „ſchnell iſt fein 


geübter Scharfſinn bei der Hand, um die „Rechnung tragende 


Energieloſigkeit in den ehrwürdigen Mantel bedachtſamer ÜUber⸗ 


legung zu hüllen. Auch Viſcher meint, der Hauptgrund müſſe 52 


in feiner inneren Natur liegen, und ähnlich äußern fih Brandes 
und Wolff. Am ausführlichſten prüft Löning die Frage. 
Ihm iſt alles das, was Hamlet hier äußert, nur „ausgeklügelte 
Sophiſterei“. Die Rache, meint er, erſtrecke ſich doch nur auf 
die Tötung. Was nachher kommt, kann dem Rächer gleichgültig 
ſein. Auch müſſe Hamlet ſich doch ſagen, daß der König durch 
ein bloßes Gebet ſich noch nicht den Himmel verdienen könne. 


Aber dieſe Anſchauung iſt nicht recht haltbar. Es kommt 


darauf an, wie das eliſabethaniſche Publikum, für das dieſe 


Worte beſtimmt ſind, über die vorgeſtellte Lage denkt. Nun 
ſehen wir aus einer Stelle in Nas he's berühmtem, ſicher auch 
von Shakeſpeare geleſenen Abenteurerroman Jack Wilton, eine 
wie wichtige Rolle der Aberglaube der Zeit dem Verhalten im 
Augenblick des Todes zuſchrieb. Da wird erzählt, wie jemand 
von ſeinem Todfeinde gefaßt und wehrlos gemacht wird. Er 
bittet flehentlich um ſein Leben und erklärt ſich bereit, dafür 
alles zu tun, was von ihm verlangt wird. Da beſinnt ſich ſein 
gehäſſiger Feind auf einen “notable new Italianism”, durch den 
man die Seele wie den Leib töten kann. Er fordert ſein Opfer 
auf, ſich dem Teufel zu verſchreiben, entlockt ihm die entſetzlichſten 
Flüche auf das Heiligſte, und im ſelben Augenblick ſchießt er ihn 
unverſehens durch den Hals, ſo daß er, ohne ſprechen und ohne 


bereuen zu können, zu Boden ſinkt. Man ſieht daraus, wie 


wichtig die Umſtände, unter denen der Tod eintritt, genommen 
werden können. In derſelben Vorſtellungswelt lebt Othello, 
den der raſende Drang, das Gericht an Desdemona zu voll⸗ 
ziehen, doch nicht abhält, ſie vorher zu fragen, „ob ſie zur Nacht 
gebetet“, denn, ſagt er: 


„Nicht möcht ich deinen Geiſt in Sünden töten 
Nein, Gott verhüt's! nicht deine Seele töten”. (V, 2). 


VVV 
al Hamlet felbft empfindet gerade das als beſonders ſchrecklich an 
dem Morde ſeines armen Vaters, daß er unbußfertig von ihm 
überraſcht wurde. Die Wichtigkeit dieſes Umſtandes wird alſo 
von ihm hier keineswegs aufgebauſcht, um ſich ſelbſt zu betrügen. 
Daß er ſich damit als ein beſonders harter, ja grauſamer Rächer 
zeigt, iſt richtig. Aber daß Hamlet ein weicher Charakter ſei, 
wird ja auch niemand behaupten. Angeſichts ſeines Verhaltens 
der Leiche des Polonius gegenüber wäre es auch nicht gut auf⸗ 
recht zu halten. Wer mit Goethe den Hamlet ohne Einſchrän— 
kung „ein ſchönes, reines, edles, höchſt moraliſches Weſen“ 
nennt, der verſchließt ſich den Tatſachen. 

Ebenſowenig läßt ſich der Einwurf halten, daß Hamlet ja 
viel zu ſehr Zweifler ſei, um im Ernſt an ſolche, finfterften Aber⸗ 
glauben atmende Möglichkeit zu glauben. Er, der vom Jen— 
ſeits als dem „unentdeckten Land“ ſpricht, „aus des Bezirken 
kein Wanderer wiederkehrt“, der über die Möglichkeit der Träume 

im Schlaf des Todes nachgrübelt, ſollte hier im Ernſt auf dem 

Standpunkte ausgeſprochenſter Gläubigkeit ſtehen? — Auch 
dieſer Einwurf iſt, wie oben dargetan, (S. 115ff.) völlig ohne 
Gewicht. 

Mit dieſen Gründen wird man alſo nicht verſuchen dürfen, 
den Beweis zu führen, daß Hamlet in dieſem Monolog nach 

Vorwänden für einen gewollten Aufſchub ſucht und fie in ſolchen 
Dingen findet, an die er im Ernſt ſelber nicht glaubt. Eine 


ſolche Möglichkeit iſt grundſätzlich auszuſchließen. Soll- 


ten die von Hamlet angegebenen Gründe nur Scheingründe ſein, 


ſo hätte Shakeſpeare trotz der dadurch eintretenden Schattierung 


des Sinnes den Hamlet in der Selbſterkenntnis, die ihn doch 
ſonſt ſo ſehr auszeichnet, den Gedanken wenigſtens anfügen 
laſſen: „Ach, aber ich ſpiegele mir ſelber nur etwas vor, in 
Wirklichkeit bringe ich es nur nicht über mich, die Tat zu tun.” 
Das aber geſchieht nicht, und wenn er ſpäter (III, 4, 107 ff.) 
einen allgemeinen Vorwurf gegen ſich richtet, ſo will das für 
dieſe Szene nichts mehr beſagen. 


Indes, ein Vertreter der bisherigen Auffaſſung von Shake⸗ 
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ſpeares Kunſt würde hier vielleicht einwerfen, daß mit den ge⸗ 
gebenen Nachweiſen wenig gewonnen wäre. Er würde ſagen: 
es mag ſein, daß die Gründe, die Hamlet anführt, objektiv aus⸗ 
reichend ſind, für ihn aber ſcheinen ſie es doch nicht zu ſein, d. h. 
alſo, man könnte ſich vorſtellen, daß ein beſonders erbitterter, 
rachſüchtiger Gegner ſich in dem Augenblick von der Tat zurück⸗ 
halten ließe, wo ſich ihm die Möglichkeit vor Augen ſtellte, daß 
ſie noch grauſamer ausgeführt werden könnte, es ſoll auch nicht 
geleugnet werden, daß Hamlets Charakter ſchließlich auch noch 
dieſe Grauſamkeit — obgleich mit einigen Bedenken — zuzutrauen 
wäre, aber andererſeits erweckt gerade Hamlet, der ewig zögernde, 
der tatenſcheue, den Eindruck, daß für ihn die für einen anderen, 
wie zugegeben, objektiv zureichenden Gründe nicht die entſchei⸗ 
denden zu ſeiner Willensbeſtimmung ſind. Sehen wir ihn doch 
ſcheinbar auch bei anderen Gelegenheiten vor der Tat zurückſcheuen, 
obgleich da keinerlei Gründe wie hier vorliegen. Sein ganzes 
Handeln bis hierher iſt ein ewiges Verſchieben, ſo liegt der 
Verdacht doch ungemein nahe, daß ſein Nichthandeln hier nicht 
den angeführten Gründen, ſondern einem Zuge ſeines Charakters 
entſpringt. Jedoch dieſer Einwand erledigt ſich durch unſre 


obige Betrachtung des Verhältniſſes von Charakter und Hand⸗ 


lung. Shakeſpeare baut den Charakter aus und verfeinert ihn, 
er behält aber die Handlung. Und gerade dieſer Angelpunkt 
der Handlung fand ſich ſchon im Urhamlet (vgl. S. 149ff.), wie 
ſich auch daraus ſchließen läßt, daß Marſtons Stück Antonio's 
Revenge”, das in fo vielem Gleichklänge mit Shakeſpeare bietet, 
auch dieſe Situation verwertet hat. Der Rächer in dieſem 


Stück trifft den Verbrecher gleichfalls unter für die Tat gün⸗ 


ſtigen Umſtänden an, führt die Tat aber nicht aus, da ihm der 
raſche Tod für ſein Opfer nicht furchtbar genug vorkommt. Es 
wird bei der Kunſt Marſtons niemandem einfallen, in dieſem 
Verhalten die Wirkung feiner, ſeeliſcher Unterſtrömungen zu 
erblicken. Dieſelben Umſtände aber übernahm Shakeſpeare aus 
dem alten Stück. — 

Die hier aufgeſtellte Lehre kann auch nicht dadurch ad ab- 
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surdum geführt werden, daß man auf die Fälle verweift, in denen 
Hamlet im Monolog von feiner Feigheit ſpricht (IV, 4,43 u. ö.). 
Möglicherweiſe könnte ja jemand das als Einwand gegen das 
Geſagte benutzen und ſchlußfolgern: wenn das im Monolog zur 
Selbſterklärung Gegebene ſtets als objektiv richtig gedacht iſt, 
ſo ſoll Hamlet alſo aus Feigheit nicht handeln. Das aber iſt 
doch, wie wir deutlich aus allem andern ſehen, nicht richtig. 
Danach könnten alſo doch im Monolog Gründe für das Handeln 
angegeben werden, die nicht als objektiv richtig gedacht ſind. 
Allein das wäre ein Trugſchluß. Natürlich muß gerade bei 
einem Melancholiker die Möglichkeit beſtehen, Zweifel an ſich 
ſelbſt und Anklagen gegen ſich ſelbſt zum Ausdruck zu 
bringen, mit denen er ſich zur Tat anſpornt. Um nichts 
weiter handelt es ſich dort. Eine eigentliche Handlungsbe⸗ 
gründung im gewöhnlichen Sinne wird damit nicht vorgetragen. 
Die bei dieſem Charakter naturgemäß etwas verwickelten Ver⸗ 
hältniſſe dürfen uns alſo den Blick für die erheblich einfacheren 
anderen Fälle nicht trüben. 

Beſonders klar tritt die Primitivität in dem berühmten 
erſten Monolog des Prinzen Heinz hervor, und hier haben 
wir auch inſofern ein Gegenſtück zum Jagofall, als es ſich da⸗ 
bei offenbar um eine Verzeichnung handelt. Es iſt zu Anfang 
von Heinrich IV. 1. Teil. Der Zuſchauer hat in der erſten Szene 
den König ſelbſt in der Beratung mit ſeinen Großen und ſeine 
bewegten Klagen über den mißratenen Sohn kennen gelernt, 
dem „Wüſtheit und Schande” auf die Stirn geprägt find. Der 
zweite Auftritt zeigt ihm nun dieſen verlorenen Sohn bei beſter 
Laune in Geſellſchaft ſeines witzigen Zechkumpans, des dicken 
Sir John Falſtaff — der wie alle wichtigeren Figuren Shake⸗ 
ſpeares mit einer für ihn charakteriſtiſchen erſten Bemerkung 
eingeführt wird, nämlich der für ſeine Tagedieberei bezeichnenden, 
offenbar von Gähnen begleiteten Frage, welche Zeit am Tage es 
eigentlich ſei. Das Geſpräch der beiden, ihre milden Vorwürfe 
und Betrachtungen über ihren beiderſeitigen Lebenswandel und 
deſſen roſige Ausſichten für den Fall der Thronbeſteigung des 
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Prinzen geben anſcheinend dem Kummer des königlichen Vaters 
vollauf recht. Denn, mag Falſtaff der allergeiſtreichſte unter den 
Liederjahnen und Straßenräubern fein, er bleibt doch immer ein 


Wegelagerer, und was in dieſem Auftritt ausgeheckt und be⸗ 


ſprochen wird, bleibt ein Raubüberfall, auf dem der Galgen 
ſteht, auch wenn der Prinz ſich im letzten Augenblick von der 
unmittelbaren Teilnahme daran vorſichtig drückt und es vorzieht, 
mit einem Spießgeſellen zuſammen, des Spaßes halber, die 
Räuber ſelbſt zu berauben, d. h. Falſtaff und ſeinen Genoſſen 
nach der Arbeit in den Rücken zu fallen. Danach muß der 
Zuſchauer den Eindruck gewinnen, daß der Prinz der liederlichen 


Geſellſchaft ſich mit Haut und Haar verſchrieben hat. Das aber 


iſt der Abſicht des Dichters entgegen, und ſo läßt er ihn am 
Ende der Szene den Monolog halten: 


„Ich kenn euch all' und unterſtütz' ein Weilchen 
Das wilde Weſen eures Müßigganges: 

Doch darin tu' ich es der Sonne nach, x 
Die niederm, ſchädlichen Gewölk erlaubt, 

Zu dämpfen ihre Schönheit vor der Welt, a 
Damit, wenn's ihr beliebt fie ſelbſt zu fein, 

Weil fie vermißt ward, man fie mehr bewundre, 
Wenn ſie durch böſe, garſt' ge Nebel bricht 

Von Dünſten, die ſie zu erſticken ſchienen. 

Wenn alle Tag' im Jahr gefeiert würden, 

So würde Spiel ſo läſtig ſein wie Arbeit: 

Doch ſeltne Feiertage ſind erwünſcht, 

Und nichts erfreut wie unverſeh'ne Dinge. 

So, wenn ich ab dies loſe Weſen werfe, 

Und Schulden zahle, die ich nie verſprach, 
Täuſch' ich der Welt Erwartung um fo mehr, 
Um wie viel beſſer als mein Wort ich bin: 

Und wie ein hell Metall auf dunkelm Grund 
Wird meine Beſſerung, Fehler überglänzend, 
Sich ſchöner zeigen und mehr Augen anziehn, 
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Als was s durch keine Folie wird erhöht. 
Ich will mit Kunſt die Ausſchweifungen lenken, 
Die Zeit einbringen, eh die Leut es denken.“ 


Dieſer Monolog iſt ſehr auffällig. Wenn man ihn als bare 


Münze nähme, fo würde er einen Zug von arger Heuchelei in 
das geiſtige Geſicht des Prinzen prägen, der ganz gewiß nicht 
vorgeſehen iſt. Wie? Der Prinz Heinz behauptet von ſich, er 
miſche ſich nur in die Geſellſchaft der Lumpen, um nachher um 

fo glänzender dazuſtehn? Wäre das richtig, er würde dadurch, 

um mit Kreyſſig zu ſprechen, „zu einem komödiantenhaft⸗berech⸗ 


nenden Wüſtling, der ſeine Jugend durchtobt, um nachher mit 


ſeiner Bekehrung Effekt zu machen“. So iſt aber der Charakter 
doch wohl nicht angelegt. Alſo ſchließen die Erklärer weiter, der 


Prinz müſſe ſich über ſich ſelbſt täuſchen, die einen (Kreyſſig) 


finden in ſeinen Worten die Altklugheit der Jugend, die ſich 


ſelber einrede, wenn ſie kneipe und ſich amüſiere, tue ſie es aus 
einem höchſt wichtigen, politiſchen Zweck, entdecken alſo noch eine 
beſondere ſeeliſche Feinheit in dem Monolog, die anderen (Bran⸗ 
des) meinen, dieſe Selbſtbeſchönigung und Sophiſterei müſſe ganz 
ſcherzhaft vorgetragen werden, alſo der Sprecher nehme die Be⸗ 
gründung ſeines Handelns ſelbſt nicht im vollen Umfang ernſt. 
Dem Brandes iſt freilich bei dieſer Erklärung, (die, wie außer⸗ 


ordentlich viele bei ihm ja offenbar nur ein wenig umgefärbter 


Kreyſſig iſt) nicht ganz wohl, wie ſeine vielen anderen noch 


herangezogenen Gründe zeigen, und in der Tat deutet ja nichts 


* 


in dem Selbſtgeſpräch auf eine ſcherzhafte Auffaſſung hin. 


Gegen dieſe willkürliche Art, Schwierigkeiten der Auslegung 


zu überwinden und Rettungen zu verſuchen, kann deshalb nicht 
entſchieden genug Verwahrung eingelegt werden. Indes, auch 
die Kreyſſigſche Erklärung kann nicht in Frage kommen, denn 
der Prinz iſt in ſeinem ſonſtigen Verhalten ja keineswegs ein 
altkluger Jüngling, kann alſo 10 hier nicht auf einmal als 
ſolcher reden. 


Wieder andere Erklärer (Wolff) ſtellen ſich deshalb herzhaft 
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auf den Standpunkt, daß hier ein ſeelenkundlicher Mißgriff vor⸗ 
liege. Aber worin liegt der Fehler? Was iſt denn ſubjektiv 
falſch an der Mitteilung? Nicht daß ſie, wie man gemeint hat, 
die Handlung ſchon vorweg nimmt, die der Sprecher nicht 
wiſſen kann. Daß der Kronprinz einmal auf den Thron kom⸗ 
men wird, iſt ja nicht unwahrſcheinlich, daß ihn für dieſen Zeit⸗ 


punkt der gute Vorſatz auch mitten in ſeinem mehr als ver⸗ 


gnügten Leben nicht verläßt, ſich ſeiner Stellung würdig zu be⸗ 


währen, enthält gleichfalls nichts Befremdliches, würde er alſo 


in feinem Selbſtgeſpräch nur dieſen Gedanken „beifeite” äußern, 


ſo wären keine Einwände dagegen zu erheben. Aber bedenk⸗ 


licher iſt ſchon, daß er hier eine innere Gemeinſchaft mit feinen 
Spießgeſellen ſo völlig ablehnt, während wir doch eben erſt 
erlebt haben, mit welch innigem Vergnügen er in dieſem Leben 
untergetaucht iſt. Trotzdem iſt auch das noch nicht das eigentlich 
Falſche, denn wenn er ſich innerlich mit ihnen nicht eins fühlt, 
hat er das Recht, dies zu betonen, die Verzeichnung liegt viel⸗ 
mehr darin, daß er ſeinem Verhalten einen offenbar falſchen 
Zweck unterlegt und daß er ſich demzufolge nicht entſchuldigt, 
ſondern ſogar noch einen Ruhmestitel aus ſeinem Verhalten 
macht, ſich ſelbſtgefällig mit der Sonne vergleicht und die tiefe 
Weisheit ſeines Verhaltens hervorhebt. Er ſieht damit die 
Dinge in einem ſittlich falſchen Lichte und wendet ſie ſo, daß es 
ſchließlich noch wie ein Verdienſt ausſieht, wenn er ſich mit 
Straßenräubern umtreibt, Ehebruch mit der Wirtin begeht uſw. 
Ein anderer, der milde und beſchönigend über ihn urteilen wollte, 
dürfte etwas Ahnliches von ihm fagen, er ſelbſt nicht. Und in 
der Tat ſagt ja einer der Vaſallen tröſtend zu ſeinem Vater, 
Heinrich IV., in einem eigentümlichen Bilde, ſein Sohn mache 
es nur wie einer, der die unanſtändigen Wörter einer fremden 
Sprache kennen zu lernen ſuche, um ſie nicht zu gebrauchen. 


Richtig iſt auch das nicht, denn der Prinz gebraucht die unan⸗ | 
ftändigen Wörter offenbar mit vielem Behagen, aber im Munde 


eines ſchönfärbenden Betrachters wirkt dieſe Auffaſſung durchaus 
verſtändlich. 
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So aber ſtellt ſich nun auch dieſer Monolog dar, nicht als 
oel, ſeeliſch in Ubereinſtimmung mit dem Charakter des 
Sprechenden, wohl gar als Selbſttäuſchung gedachte Außerung, 


ſeondern als eine auslegende, der Expoſition angehörige, objektive 


Bemerkung, die einer Chorusfigur hätte in den Mund gelegt 


werden können. Wenn dieſe Interpretation der Handlung durch 
ihren Verfaſſer aber ſachlich nicht ganz einwandfrei erſcheint, ſo 


. iſt das auf ſeine Parteilichkeit für den Prinzen zurückzuführen, 


vielmehr auf ſeine Königstreue, die die Auffaſſung 


a der Handlung äußerlich ein wenig ſchönfärberiſch zu 


U 


beeinfluſſen für wünſchenswert hielt. 

Das kann nicht Wunder nehmen, wenn man ſieht, daß er 
in ſeinen moraliſchen Anſchauungen dieſer Königsfigur gegen⸗ 
über auch an anderen Stellen nicht ganz frei erſcheint. Es han⸗ 
delt ſich um das Ende des Stückes, den zweiten Teil Heinrich IV. 
(V, 5). Der Prinz Heinz hat als König den Thron beſtiegen 
und iſt in der Weſtminſterabtei gekrönt worden. Falſtaff mit 
ſeiner Schar ſittlich höchſt bedenklicher Exiſtenzen, zu denen ſich 
der vertrottelte Friedensrichter Schaal geſellt hat, ſteht auf der 
Straße und erwartet mit fieberhafter Ungeduld den unter Trom⸗ 
petenſchall herannahenden Krönungszug. Als der König in 


Sicht kommt, jauchzt ihm die Gruppe ſeiner alten Spießgeſellen 


begeiſtert zu. Falſtaff ruft in der größten Aufregung: „Heil, 
König Heinz! mein königlicher Heinz!” Und abermals: „Gott 
ſchütz' dich, Herzensjunge!“ Aber der König wendet ſich eiſig ab: 


König: Sprecht mit dem eitlen Mann, Herr 
Oberrichter. 
Oberrichter: Seid Ihr bei Sinnen? Wißt Ihr, 
was Ihr ſagt? 
Falſtaff: Mein Fürſt! mein Zeus! Dich red’ ich 
an, mein Herz! 
König: Ich kenn dich, Alter, nicht, an dein Gebet! 
Wie ſchlecht ſteht einem Schalksnarr'n weißes Haar! 
Ich träumte lang von einem ſolchen Mann, 
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So aufgeſchwellt von Schlemmen, alt und ruchlos: 
Doch, nun erwacht, veracht' ich meinen Traum. 
Den Leib vermindre, mehre deine Gnade, 

Laß ab vom Schwelgen: wiſſe, daß das Grab 
Dir dreimal weiter gähnt als andern Menſchen. 
Erwidre nicht mit einem Narrenſpaß, 

Denk nicht, ich ſei das Ding noch, das ich war, 
Der Himmel weiß und merken ſoll's die Welt, 
Daß ich mein vor ges Selbſt hinweggetan, 

Wie nun auch die, fo mir Geſellſchaſt hielten. 
Vernimmſt du, daß ich ſei, wie ich geweſen, 
Dann komm und du ſollſt ſein, was du mir warſt, 
Der Lehrer und der Pfleger meiner Lüfte. 

Bis dahin bann ich dich bei Todesſtrafe, 

Und all die andern auch, die mich mißleitet, 

Zehn Weilen weit von unſerer Perſon. 

Was Unterhalt betrifft, den ſollt ihr haben, 

Daß Dürftigkeit Euch nicht zum Böſen zwinge, 
Und wie wir hören, daß ihr Euch bekehrt, 

So wollen wir, nach Eurer Kraft und Fähigkeit 
Beförd' rung Euch erteilen. Sorgt, Mylord, 
Daß unfres Wortes Inhalt werd erfüllt. 


Shakeſpeareerklärer in großer Zahl finden hier ein wahr⸗ 
haft würdiges, königliches Verhalten. Aber menſchlich erlaubt 
doch dies Betragen des Königs recht erhebliche Einwände. Es 
trägt für uns einen geradezu böſen Zug von Heuchelei in ſein 
Bild hinein. Wir kennen den ſelbſtſicheren, zielbewußten Hein⸗ 
rich zu gut, um nicht zu lächeln, wenn er ſich als den armen 
Verführten und den Falſtaff als einen abgefeimten „Lehrer und 
Pfleger feiner Lüfte” hinſtellt. Er müßte es auch beſſer wiſſen, 


wenn er dem Falſtaff bei Bekehrung nach feiner Kraft und 


Fähigkeit Beförderung verſpricht. Worin anders liegt denn 


des wackeren Sir John „Kraft und Fähigkeit“ als in den Bock⸗ 


ſprüngen ſeines Witzes in der Sektlaune! Vor allem aber: 
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wie kann Heinrich eine derartige Philippika an Falſtaff richten, 
ohne deſſen inne zu werden, daß er ſich mit ihr ſelbſt ein Urteil 
ſpricht! „Wie ſchlecht ſteht einem Schalksnarr'n weißes Haar!“ 

Hatte Falſtaff das früher nicht? Nun, ſo hätte er entweder 
ſchon früher dieſe Entdeckung machen müſſen und würde dann 
beſſer getan haben, die Tugend zum Umgang zu wählen, oder 

wenn er die Häßlichkeit des Laſters ſo ſpät erkannte, würde er 
beſſer tun, ſich feiner ſpäten Erkenntnis ein wenig zu ſchämen. 
Daß er ſich von den alten Spießgeſellen trennt, iſt notwendig, 
daß er ihnen keine Hoffnung läßt, unumgänglich, aber zum 
Moralpredigen ihnen gegenüber liegt auch dann kein Anlaß vor, 

wenn man überlegt, daß die Ereigniſſe der vorausgehenden Zeit 
den Prinzen ſchon immer weiter von ſeinen alten Freunden ab⸗ 
geführt haben. 

Aber wie kommt Shakeſpeare zu dieſer Darſtellung? Man 
hat ſie u. a. damit erklären wollen (Bradley), daß der plötzlich 
aufwallende Arger des Königs andere Rückſichten beiſeite ſchöbe. 
Das iſt die Art der Shakeſpeareerklärung, die hier 
als unzuläſſig grundſätzlich bekämpft wird. Würde 
Shakeſpeare ein ärgerliches Auf brauſen haben darſtellen wollen, 

ſo hätte er es doch gewiß nicht in dem ruhigen Gedankenfluß 
einer Betrachtung von fünfundzwanzig Zeilen getan. Anſtatt 
des Charakters augenblickliche Stimmungen für ein Handeln 
haftbar zu machen, iſt aber, wenn ſchon überhaupt mißlich, bei 
einem Charakter wie Heinrich V., der ſo durchaus nicht Stim⸗ 
mungsgmenſch ift, ganz ausgeſchloſſen. Soll aber etwa dieſem 
Charakter ein Zug der Härte aufgeprägt werden? Das kann 
Shakeſpeares Abſicht nach der Art ſeines ſonſtigen Auftretens 
nicht eigentlich ſein. Der König ſoll gewiß nichts Tadelns⸗ 
wertes tun. Der wahre Grund iſt vielmehr hier derſelbe wie 
derjenige, der zu der beſchönigenden Darſtellung ſeines Kneipen⸗ 
lebens im Monolog führte: Des Dichters Königstreue. Die 
geſalbte Perſon des Königs ſteht ſo turmhoch über Leuten wie 
Falſtaff, daß er doch innerlich, trotz allem, nichts mit ihnen gemein 
hat, ſein Verhalten kann deshalb auch nicht mit demſelben 
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Mafjftab beurteilt werden. Es liegt ein Zug parteiifchen Uber⸗ 


ſehens der Verfehlungen des Königs darin, daß ihm vom 


Dichter das Recht zugeſprochen wird, fo ſtreng zu ſprechen. 
Wer die Auseinanderſetzung über die moraliſche Stellung des 
Königs in Heinrich V. (IV, 1) zum Vergleich heranzieht, wird 
ſich darüber nicht mehr wundern. 
— 5 * 
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In allen diefen Fällen fehen wir das Beſtreben des Dichters, 
durch eine — nicht immer richtige — ausführliche Handlungs⸗ 
begründung das Publikum über das Seelenleben der wichtigſten 
Figuren nicht ins Unklare geraten zu laſſen. Wo Zweifel ent⸗ 
ſtehen könnten, werden ſie gern aus dem Weg geräumt. Sehr 
bezeichnend tritt das auch anders als in Monologen, nämlich 


in „beifeite”-Bemerfungen und unmittelbar für die Zuſchauer 


gemachten Mitteilungen hervor, etwa im Othello an jener Stelle 
(II, 1), wo die Desdemona mit ihrem Gefolge Cypern früher 


als ihr Gatte erreicht hat und nun am Strande beſorgt auf ſein 


vom Sturme zurückgehaltenes Schiff wartet. Da ſucht ſie die 
Zeit totzuſchlagen, indem fie den Jago feherzhafte Unterhaltung 


machen läßt. Aber damit das der Zuſchauer nicht mißverſtehe 


und fie nicht für eine oberflächliche oder leichtſinnige Gattin 
halte, lüftet fie, zum Publikum gewendet, die Maske und ſpricht: 
„Ich bin nicht fröhlich, doch verhüll' ich gern 
Den innern Zuſtand durch erborgten Schein.“ 


— 


Hier ſieht man wieder einmal die ganze Altertümlichkeit der 
Shakeſpeariſchen Kunſtform. Ein moderner Dramatiker würde 


an Stelle dieſes „beiſeite die Desdemona in ihrem Geſpräch zer⸗ 
ſtreut und unachtſam darſtellen. Der Eliſabethaner aber iſt 
an dieſe Art gewöhnt. Man denke etwa an die Stelle in Mar⸗ 
lowes Juden von Malta, wo die von ihrem Vater zur Ver⸗ 
ſtellung genötigte Tochter Abigail ſich mit dem naiven „beifeite” 
an das Publikum wendet: „Ich lächle wider Willen.“ 

Man beachte auch, wie ſorgfältig im König Lear an ver⸗ 


* 
+ 
2 8 


3 


de 


& 
ar 


e RR £ 0 
ee 


ſchiedenen Stellen Warnungstafeln vor Holzwegen aufgerichtet { 


find. Entſprechend Shakeſpeares Gepflogenheit, feine wichtig⸗ 
ſten Figuren möglichſt gleich mit dem erſten Worte, das ſie in 
der Expoſition ſprechen, zu beleuchten, wird z. B. die Cordelia 
mit dem „beifeite” eingeführt: 


8 „Was ſagt Cordelia nun? Sie liebt und ſchweigt. (I, 1). 


Als der blinde Gloſter vermeint, oben auf der Doverklippe zu 


ſtehen und den Sprung tun will, der, wie er hofft, allen ſeinen 


Leiden ein Ende machen ſoll, da wendet ſich ſein Sohn, der den 
frommen Trug veranſtaltet hat, aufklärend an das Publikum: 


„So ſpiel ich nur mit dem Verzweifelnden, 
Um ihn zu heilen.“ (IV, 6). 


Und als die Verdüſterung auf den Geiſt Lears herabſinkt, da 
wird der Zuſchauer über das, was er von den nun folgenden 


Worten zu halten hat, rechtzeitig mit der Feſtſtellung unter⸗ 
richtet: „Mein Geiſt beginnt zu ſchwindeln“ (My wits begin to 
turn) III, 2. 


Man muß die Einfalt dieſer Mittel und die Um⸗ 
ſtände, die ſie erforderten, im Auge behalten, um die 
Erklärungskunſt derjenigen Ausleger im rechten Lichte 


zu ſehen, die dem Dichter zutrauen, daß er eine von 


ihm als objektiv nicht richtig gedachte Handlungs— 


begründung zu geben imſtande wäre. Aber man wird 


auch ſchwerlich recht tun, ohne dringendſte Not, d. h. 
wenn es nicht die Tatſachen gebieteriſch verlangen, 


eine ausdrücklich gegebene Begründung als ergän- 


zungsbedürftig anzuſehen. Ein Beiſpiel dafür iſt etwa der 


Irrſinn der Ophelia, den zahlreiche Ausleger auf den doppelten 


Kummer der Abkehr Hamlets von ihr und des Todes ihres 
Vaters zurückführen. Aber Shakeſpeare läßt durch den Mund 
des Königs ausdrücklich feſtſtellen (IV, 5, 76), daß dieſe geiſtige 
Umnachtung aus dem Kummer um ihres Vaters Tod herrühre. 


Keiner der Beteiligten äußert ein Wort über die abgebrochenen 
Beziehungen zum Hamlet als Urſache. Das aber läßt mit 
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Sicherheit darauf ſchließen, wie der Dramatiker den Vorgang 
erklärt wiſſen will. 

Gelegentlich führt dieſe Uberfeinheit der Ausleger zu einer 
wahrhaft ergötzlichen Verwechſlung zwiſchen Wirklichkeit und 
Kunſt. Im Hamlet nämlich teilt die Königin Gertrud nach der 
aufregenden Szene, in der Polonius in ihrem Kabinett ermordet 
worden iſt, dem Gatten mit, wie die Dinge ſich zutrugen, und 
beſchließt ihren Bericht damit, daß Hamlet jetzt „um das Ge⸗ 
ſchehene weine (IV, 1, 27). Die Stelle erſcheint nicht mit Un⸗ 
recht Vielen als ſeelenkundlich bedenklich. Zur Herbheit des 
Hamletſchen Charakters und ſeiner ſonſt ausgeſprochenen Mei⸗ 
nung über die Tat ſcheint ein ſolches Weinen nicht gut zu paſſen. 
Da indes Mitteilungen über Vorgänge, die an das 
Ohr des Zuſchauers gebracht werden, ohne daß er in 


der Lage iſt, ſie aus dem ſelbſt mit Angeſehenen oder 


der Mitteilung vertrauens würdigerer Perſonen rich⸗ 
tigſtellen zu können, in der Regel als bare Münze zu 
nehmen find (vgl. oben S. 62 ff. über den Grundſatz der ob⸗ 
jektiven Richtigkeit dramatiſcher Zeugenausſagen), fo wird hier 
auch nur die Frage aufgeworfen werden dürfen, ob an dieſer 
Stelle ein pſychologiſcher Fehler vorliegt oder nicht. Man kann 
auch noch die Auffaſſung begreiflich finden, obgleich ſie ſchwer⸗ 
lich Shakeſpeares Technik gerecht wird, daß die Königin hier 
die Unwahrheit ſpreche. Aber was ſoll man zu einer Auf⸗ 
faſſung wie der Bradleys (S. 164) u. a. ſagen, die der Mei⸗ 
nung ſind, die Königin möge den Hamlet wohl weinen geſehen 
haben, aber fie deute den Grund feiner Tränen falſch! 
Hier wird wieder einmal Kunſt ſo angeſehen, wie man nur die 
Wirklichkeit betrachten kann. Denn in der Kunſt iſt im Gegen⸗ 
ſatz zur Wirklichkeit alles zweckvoll. Welchen Zweck aber ſollte 
die Mitteilung von Hamlets Weinen haben, wenn ſie gleich mit 
einer falſchen Begründung an das Ohr des Hörers gebracht 
würde? Um ein Nichts ſollte ſich das Publikum den Kopf zer⸗ 
brechen? In dieſen und verwandten Fällen iſt die Einfachheit 
der Shakeſpeariſchen Kunſtform auf das Gröblichſte verkannt. 
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. ere Begründungen. Aug wer an ſich 
. iſt, angeſichts der vielen aufgezeigten primitiven Züge 
der Feſtſtellung zuzuſtimmen, daß, wo eine Begründung für das 
Handeln gegeben wird, ſie in der Regel als objektiv richtig und 
ausreichend gedacht iſt, wird doch ein großes Bedenken nicht 
unterdrücken können. Ulrici gibt ihm ſchon Ausdruck, wenn 
er ſagt (Shakeſpeare⸗Jahrb. III, S. 7, [1868]): Shakeſpeare 
überläßt es in vielen Fällen dem Zuſchauer, ſich ſelber die Mo⸗ 
tive für die Entſchlüſſe, für das Benehmen, Tun und Laſſen 
ſeiner handelnden Perſonen zu ſuchen, er deutet ſie nur an, er 
läßt ſie zuweilen nur aus dem Zuſammenhang erraten. 
Denn er weiß ſehr wohl, daß die Impulſe unſeres Wollens und 
Tuns in letzter Inſtanz aus dem innerſten Kern und Grunde 
unſeres Weſens quellen und daher in ihrem wahren Sinn und 
Werte uns ſelbſt oft verborgen bleiben.“ Dieſe Begründung 
iſt nun freilich völlig abwegig, denn wir haben geſehen, daß 

Shakeſpeare gerade in dieſem Punkte die Grenzen des Realis⸗ 
mus ſehr häufig überſchreitet und im ſtrikten Widerſpruch zur 
Wirklichkeit ſteht (vgl. S. 56 ff.), allein die Beobachtung 
an ſich iſt richtig, daß Shakeſpeare in unendlich vielen Fällen 
im Gegenſatz etwa zu den gedachten „beifeite” -Bemerfungen 
wie der Aufklärung der Desdemona über ihren wahren Seelen⸗ 
zuſtand oder den angeführten Stellen im König Lear keinerlei 
Motivierung für das Verhalten ſeiner Geſtalten gibt. Es ſteht 
kein „beiſeite bei ihm da — um nur ein paar wichtige Beiſpiele 
aufzuführen das erklärt, warum Hamlet die Maske des Wahn⸗ 
ſinns anlegt, keine Silbe unterrichtet uns darüber, wie das ſelt⸗ 
ſame Weſen, das er der Ophelia gegenüber zur Schau trägt, auf⸗ 
zufaſſen ift; wir ſuchen vergebens nach einer Erläuterung darüber, 
weshalb Cleopatra denn eigentlich aus der Schlacht bei Aktium 
plötzlich flieht und dadurch die Kataſtrophe über ihren Geliebten 
herauf beſchwört, ihr Verhalten ihm gegenüber nachher, als ſie 
einſilbig und verſchloſſen wird, iſt eine Weile völlig ratfelhaft, 
und ähnlich bleiben wir an vielen Orten in ſeinen Dramen auf 
ein Taſten und Raten angewieſen, das mit Notwendigkeit zu 
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den zahlreichen Meinungsverſchiedenheiten führt, die den Scharf⸗ = 


finn der Ausleger bis zur Züftelei befchäftigt haben. 

Es erhebt ſich die Frage, wie man, ganz allgemein geſprochen, 
ſich dieſer Erſcheinung gegenüber zu verhalten hat. | 

Eine außerordentlich große Anzahl von Fällen freilich müſſen 
für eine nüchterne und geſunde Auslegung von vornherein ſchon 
des halb ausſcheiden, weil die Schwierigkeiten ausſchließlich ein⸗ 
gebildete ſind und weil die Erklärung oder das „beiſeite nur 
deshalb fehlt, weil die Ausleger allzu tiefſinnig ſind und es dem 
Verfaſſer nicht im Traume eingefallen iſt, daß die Vorgänge 


überhaupt anders als wörtlich aufgefaßt werden könnten. Ein 


gutes Beiſpiel dafür iſt die vielbeſprochene Ohnmacht der 
Lady Macbeth. Es handelt ſich um die Szene (II, 2), in der 
das ſchreckliche Geheimnis der Mordtat an dem alten König 
Duncan an den Tag kommt. Eine raſende Aufregung hat ſich 
der Entdecker bemächtigt. Ein Schrei des Entſetzens geht durch 
das Haus. Den treuen Macduff packt es wie ein Fieber, er 
läßt die Glocken läuten, und wer noch fern war, kommt in der 
Ahnung, daß etwas Furchtbares geſchehen, herbeigeſtürmt. 
Macbeth ſelbſt ſucht mit der allgemeinen Empörung gleichen 
Schritt zu halten und benutzt die entſtandene Verwirrung, um 
ſich durch das Niederſtoßen der Kämmerlinge, auf die der erſte 


Verdacht fällt, zu ſichern. Verſchlagen, wie er iſt, kommt er 


einem Vorwurf über ſeine auffallend ſchnelle Strafvollſtreckung 
zuvor, indem er die Handlung unmittelbar darauf ſelber als eine 
Unbedachtſamkeit verurteilt. In der Tat ſtutzt Macduff einen 


Augenblick. „Warum habt ihr's getan?” Macbeth holt zu 


einer wortreichen Erklärung aus, wie er ſich durch die Entrüſtung 
über das grauenvolle Verbrechen habe hinreißen laſſen. Alle 
ſtehen um ihn herum und blicken ihn an. Es iſt die erſte große 
Probe, ob der ſcheußliche Plan gelungen iſt. Ein für die Schuldigen 
peinliches Schweigen bemächtigt ſich der Verſammelten. In 
dieſem Augenblick ſtöhnt die Lady: „Helft mir fort.” Macduff 
bemerkt zuerft, daß fie eine Schwäche anwandelt und ruft: „Seht 
nach der Lady!“ Die Söhne des Königs find zu tief erregt, um 
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sur at zu — 5 ſie wechſeln ein paar Worte untereinander 
über die nächſten für ſie notwendigen Schritte. Macbeth ſelbſt 


kümmert ſich auch nicht um ſeine Gemahlin. Aber auch Banquo 


bemerkt ihre Ohnmacht und nimmt Macduffs Mahnruf auf: 


„Seht nach der Lady!” (Offenbar fehlt hier im Urtext zufällig 
die ſpäter zugeſetzte Bühnenanweiſung, daß die Ohnmächtige 


berausgebracht wird.) 


Was iſt nun an dem ganzen Vorgang mißverſtändlich? Es 


ER iſt wahr, daß die Charakterentwickelung der Lady als Ganzes 


genommen gewiſſe Schwierigkeiten bietet. Ob ſich die einzig⸗ 


artige Willensſtärke, die ſie gleich zu Anfang als eine „Vir⸗ 


ftuoſin des Verbrechens ohne eine Spur von Gewiſſensbedenken 


oder Seelenkampf zeigt, ob ſich die ungeheure Rohheit und Ver⸗ 


derbtheit, die in den erſten Szenen das Verbrechen auf die leichte 
Achſel nimmt, mit der ſpäteren inneren Auf löſung durch den 


übermächtigen Druck der gewaltſam niedergehaltenen Gewiſſens⸗ 


regungen völlig verträgt, iſt gelegentlich mit ſehr erwägens werten 
Gründen beſtritten worden (vgl. Rümelin S. 72, Kreyſſig 
S. 155), zu denen der Zweifler vielleicht noch den geſellen dürſte, 
daß Shakeſpeare verſchiedentlich gerade da, wo er die Selbſtzer⸗ 
ſtörung der Böſen darzuſtellen ſich bemüht, wie in den Gewiſſens⸗ 
biſſen Richards III., des Königs Claudius und des Enobarbus, 


naiver als anderswo wirkt. Allein, einerlei wie man ſich zu 
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der Glaubhaftigkeit der Figur ſtellen mag, iſt es doch kein 
Zweifel, daß Shakeſpeare verſucht hat, ihr von Anbeginn Züge 
beizulegen, die ſtärker oder ſchwächer die unterdrückte Natur ver⸗ 
raten und anders etwa als bei einer Figur wie Richard III. 
oder Jago innere Widerſtände zeigen, mit denen ſie zu kämpfen 


hat. Sie ſelber hätte die Bluttat an König Duncan begangen, 


ſagt fie, 
„Hätt er nicht 
Geglichen meinem Vater, wie er ſchlief“, 


und zeigt damit, daß ſie in ihrer eigenen Phantaſie abgebrühter 
als in der Wirklichkeit iſt. Daß ſie tatſächlich trotz ihrer teuf⸗ 


8 


liſchen Worte einen ſtarken Zwang auf ſich ſelber ausüben muß, 
um der unmenſchlichen Tat fähig zu ſein, verrät ſich auch, wenn 
ſie ſich vorher durch einen ungewöhnlich kräftigen Trunk ſtärkt, 
d. h. ſozuſagen Mut antrinkt. Trotzdem hat ſie ihre Nerven ſehr 
viel beſſer als Macbeth ſelbſt in der Hand. Daß ſie ihnen 
gleichwohl zu viel zugemutet hat, zeigt der Fortgang der Ge⸗ 
ſchehniſſe. Das erſte Mal, daß ihre Nerven den Dienſt ver⸗ 
ſagen, trägt ſich nun hier zu. Sie hat den Macbeth als ſein 
böſer Genius auf dem von ihm eingeſchlagenen Wege weiter⸗ 
getrieben, ihn mit Hohn und Spott an der Umkehr gehindert 
und ihm ihre Willenskraft einzuflößen verſucht. Nun iſt die 
Tat geſchehen. Wie wird ſich Macbeth jetzt, wo ſie ihn vor den 
Menſchen ſich ſelber überlaſſen muß, mit feiner Rolle abfinden? 
Wird er, dem es ſo ſchwer wird, in der Aufregung die rechte 
Maske feſtzuhalten (ſiehe S. 74), nicht zuſammenklappen und 


das Spiel vorzeitig preisgeben? Die ungeheuere Aufregung 


der durchwachten Mordnacht im Verein mit dieſer herzbeklem⸗ 
menden Spannung erweiſen ſich als zu viel für ſie. Es geht 
ihr wie der Portia des Brutus, die auch zu Beginn ihres Han⸗ 
delns die Tatkraft ſelbſt war (stronger than her sex), und 
hernach in der Kriſis doch ſchwer mit der Ohnmacht kämpfte 
(Jul. Cäſar II, 4). Sie bricht zuſammen. Offenbar iſt dieſer 
Vorgang völlig natürlich. 

Aber den Auslegern erſchien ſchon von alters dieſe Erklärung 
zu einfach. Sie fanden, daß in der Ohnmacht der dämoniſchen 
Lady ein ſchlauer Trick vorlag, um die Aufmerkſamkeit von 
ihrem Gatten in ſeiner ſchwierigen Lage abzuziehen, zumal ſie 
wohl fürchte, daß er mit ſeiner ungeſchickten Rede ihrer nicht 
Herr würde. Dieſe Meinung iſt noch immer weit verbreitet 
(vgl. Wolff II, 229). Den Vogel in der Deutungskunſt aber 
ſchießt Viſcher ab, der (II, 2) das anſcheinend Unmögliche 
möglich macht, beiden Parteien recht zu geben. Er ſtellt feſt: 
„die Lady will nun ſo tun, als werde ſie ohnmächtig, wird es 
aber wirklich, weil ſie doch nicht ertragen kann, was ſie glaubte, 
ertragen zu können. Die meiſten Erklärer nehmen hier einfach 
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. 55 Trug an. Ich bin aber überzeugt, daß das hier Shakeſpeare 


ſagen will: es iſt beides wahr. Sie heuchelt eine Ohnmacht, 
und es fällt ihr leicht, ſie zu heucheln, weil ſie nahe daran iſt.“ 
Aber zu einer ſolchen Erkenntnis der Zuſammenhänge — „ja 
und nein zugleich, das iſt keine gute Theologie“, heißt es im 
König Lear — gehören übernatürliche Mittel, der minderbegnadete 
Sterbliche fragt ſich verdutzt, wie Viſcher einen ſo verwickelten, 


ſeeliſchen Prozeß aus den drei Worten der Lady erſchließen kann: 


„Helft mir fort.“ Das aber gilt nun von der Auslegung der 
Ohnmacht als Verſtellung überhaupt: wer im Publikum 
ſoll denn in der Lage ſein, feſtzuſtellen, daß dieſe 
Schwächeanwandlung nicht echt iſt? Bradley (S. 486) 
meint allen Ernſtes: „ich weiß nicht, ob der Schauſpieler dem 
Publikum deutlich machen konnte, ob die Ohnmacht wirklich oder 
geheuchelt war, konnte er es, fo empfing er zweifellos Anwei⸗ 
ſungen vom Verfaſſer.“ Aber ſelbſt wenn man nie aus dem 
Auge verliert, zu welch primitiven Zügen das eliſabethaniſche 
Drama fähig iſt, wirkt doch der Gedanke einer Lady Macbeth, 
die mit einem Augenzwinkern in den pit“ hinunter dem Publi⸗ 
kum beim Umſinken einen Wink für die richtige Auffaſſung gibt, 
als eine ſehr komiſche Vorſtellung. 

Der Fall iſt typiſch für die Verkennung der Shakeſpeari⸗ 


8 ſchen Kunſtform durch die Ausleger. Sollte die Ohnmacht, 


was bei dem Charakter der Lady grundſätzlich natürlich durchaus 
denkbar wäre, geheuchelt ſein, ſo mußte irgendeine Bemerkung 
vorher oder nachher das Publikum darüber aufklären. Da ſie 
nicht erfolgt, ſo kann gar kein Zweifel daran ſein, daß das 
Publikum ſie als bare Münze nahm und nehmen ſollte. Der 
gegenteilige Fall iſt praktiſch unmöglich. 

Aber der Stellen, in denen ſolcherart Shakeſpeare nachträg⸗ 
lich Feinheiten untergeſchoben werden, mit denen der Charakter 

ſeiner Kunſt entſtellt wird, iſt Legion. 

! Gerade das Nebeneinander von primitiven und fortgeſchrit⸗ 
tenen Elementen in ſeinen Werken übt ja auf die Erklärer einen 
unwiderſtehlichen Reiz, nach verborgenen Bedeutungen und Be- 
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ziehungen zu ſpähen, aus. Man kann ſich dieſen Vorgang an 
einem ſchon oben gebrauchten Bilde beſonders gut verdeutlichen, 


daß nämlich das Shakeſpeariſche Werk in vielem wie ein 
modernes Schloß wirkt, das mit Benutzung alter Burgmauern 7 
und Wände erbaut iſt. Wer dieſes Schloß ohne die nötige 
Kenntnis ſeiner Geſchichte betritt, der läßt ſich nicht ausreden, 

daß dies oder jenes Stück des alten Gemäuers nicht einen 
tieferen Sinn habe, er hört nicht auf, geheime Gänge und über⸗ 
raſchende Verbindungen darin zu wittern. So finden denn 
auch die primitiven Elemente ſeiner Kunſt wieder und wieder 
eine Auslegung aus modernem Geiſte heraus, zu der die Fort⸗ 
geſchrittenheit gewiſſer andrer Teile bei ihm eine anſcheinende 
Berechtigung gibt. Auch ſehen wir, daß überall da, wo aus 


ſolchen Urſachen die logiſche Gradlinigkeit der Handlung unter⸗ 
brochen ift, fi ein Ausleger feſtſetzt und die Stelle mit einem 
Netz von überfeiner Seelenkunde umſpinnt, ohne zu beachten, 
daß es ſich dabei vielfach um Motive dreht, die großenteils aus 


noch älterer und primitiverer Zeit als der Shakeſpeariſchen 
ſtammen und nicht notwendig bei ihm einen neuen Sinn be⸗ 
kommen haben müſſen. 
Indes, die Schwierigkeiten auf dieſem Gebiet ſind natur⸗ 
gemäß nur zu einem Teil eingebildet. Was in der Tat die 
Subjektivität der Erklärung ſo erleichtert, iſt die eingangs feſt⸗ 
geſtellte Tatſache, daß Shakeſpeare an vielen Orten, wo eine 


Erklärung für das Handeln mindeſtens ſo erwünſcht wäre wie 5 


etwa in dem angeführten Fall, wo Cordelia durch ein „beifeite” 
einen Blick in ihr Herz tun läßt, keinerlei Begründung für das 
Handeln gibt. Warum verfährt er ſo verſchiedenartig, in dem 
einen Falle den Zuſchauer ſorglich aufzuklären, in dem andern 
ihn im Dunkel zu laſſen? Vorwiegend iſt wohl die Erklärung 
anzunehmen, daß Shakeſpeare ſo in dem Gegenſtand lebt und 
webt, daß er ſich überhaupt nicht klar macht, daß hier eine 
Schwierigkeit für den Hörer vorhanden iſt. Man muß ſich, um 
das zu begreifen, die Art ſeines Schaffens vergegenwärtigen. 
Sein Arbeiten iſt dann fo triebhaft, daß er die Vorgänge ſozu⸗ 
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= 2 gar nicht mehr von außen zu ſehen imſtande und beileibe 
nicht der beſte Erklärer ſeiner eigenen Geſtalten iſt. Er iſt nur noch 
in ihnen vorhanden. Gerade das befähigt ihn ja zu ſeiner 
einzigartigen Leiſtung. So intenſiv verkörpert er die beſtimmten 

Peerſönlichkeiten, daß der Ausdruck jeder geiftigen Regung haar⸗ 
ſcharf der beſonderen Vereinigung von Eigenſchaften bei dem 
Handelnden entſpricht und der ganze Menſch in der Außerung 
wahrnehmbar iſt, ſo wie im Klang des Muſikinſtruments die 
verſchiedenen Saiten, wie im Lichtſtrahl alle Beſtandteile des 
Brennkörpers vorhanden ſind. Auf ſolche Weiſe entſtehen die 
unnachahmlich feinen, individuellen Schattierungen. 

Dazu kommt als ein weiterer Umſtand, daß ſein von den 
Flügeln der Romantik getragenes Denken ſich auch das Selt⸗ 
ſame und Fremdartige, die ſeeliſche Ausnahmeerſcheinung ohne 
Schwierigkeit mit einer Reſtloſigkeit zu eigen macht, die dem 
mit einer minderen Phantaſie Begabten abgeht. Er beſitzt nicht 
nur die Fähigkeit etwa eines Mannes wie Thackeray, gleich gut 
in vielerlei verſchiedenartigen Seelen zu leben, ſondern auch den 
Sinn für das Außerordentliche, der ſeine Figuren erſt zu 
dem macht, was ſie ſind. Schließlich aber iſt es nicht nur die 

Igntenſität und Vielheit ſeines ſchöpferiſchen Erlebens, ſondern 
auch eine ebenſo einzigartige Rafchheit des Denkvorganges, was 
für ſein Werk naturgemäß nach verſchiedenen Richtungen hin 
beſtimmend werden muß. Ein ſprechendes Zeugnis dafür, daß 
er offenbar die Dinge mit blitzartiger Schnelligkeit erfaßt, liegt 

in der unerhörten Gedrängtheit ſeines Stils mit Vorſtellungen 
vor. Sein Geiſt iſt ein raſtlos ſprudelnder Quell von Meta⸗ 
phern. Sein Denken verknüpft mit der Geſchwindigkeit eines 
Weberſchiffchens ununterbrochen die entfernteſten Vorſtellungen 
miteinander, ſodaß ihm unſer Denken oſt nur langſam und mit 
Mühe nachkommt. Ebenſo wie nun ſein Stil infolge dieſer 
erſtaunlichen Rafchheit feines Denkens oft hohe Anforderungen 
ſtellt, bisweilen auch durch eine gewiſſe Gedankenkurzſchrift 
dunkel wird, während er doch ſonſt auf lange Strecken die Klar⸗ 
heit ſelbſt iſt, laſſen ihm die geſchilderten Eigenſchaſten gelegentlich 
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nicht deutlich werden, daß die Motive nicht ſo unmittelbar auf der 
Hand liegen, daß wir uns in ihnen ſofort zurechtfänden. Und 
wie er in ſeinem Stil dann und wann in der Tat ein Gedanken⸗ 


glied überſpringt und ausläßt, ſo ſtürmt ſein Geiſt gelegentlich, 


namentlich wo ihm eine fertige Handlung in der Quelle vor⸗ 
liegt, im Fluge weiter, ohne ſich ihm und uns Rechenfchaft über 
die von ihm unbewußt vorweg genommenen ſeeliſchen Grund⸗ 
lagen der Handlung zu geben. Ein „beifeite” würde uns da 
manchmal dienlich ſein. 


Freilich gibt es Fälle, in denen man den Eindruck gewinnt, 


als ob die Arbeitsweiſe eine minder intenſive als die geſchilderte 
iſt, z. B. in der Dramatiſierung gewiſſer Vorgänge in dem 
Antonius und Cleopatra⸗Stoff. Hier erfolgt der Zuſammenbruch 
des Helden durch die Flucht der Cleopatra aus der Seeſchlacht 
von Aktium. In gewiſſem Sinne iſt ſie deshalb der Höhepunkt 
des Dramas. Auf alle Fälle iſt ſie der Wendepunkt für das 
Schickſal ſämtlicher Beteiligten. Ein moderner Dichter würde 
deshalb alles daran ſetzen, gerade ſie erklärlich zu machen. Auch 
Shakeſpeare begründet in anderen geſchichtlichen Stücken, wie 
im Julius Cäſar etwa, ein Handeln, das von ſo entſcheidenden 
Folgen iſt, auf das Sorgſamſte. Aber vergebens blickt man hier 
nach einem Wort der Erklärung aus. Er folgt dem Plutarch 
in ſeiner Darſtellung, und Plutarch ſchweigt ſich hier ſo gut wie 
völlig aus. Er ſagt kaum ein Wort über die Urſachen von 
Cleopatras verräteriſchem Verhalten, und wenig mehr als der 
halbe Satz in dem Zuſammenhang dieſer Erzählung, daß 
Antonius der Cleopatra folgte, „die ſchon begonnen hatte, ihn 
fallen zu laſſen“ (that had already begon to overthrow him), 
gibt etwas wie eine Begründung. In Shakeſpeares Stück 
ſieht man nun aber nirgends, daß ſich der Dramatiker über- 
haupt damit abgegeben hätte, ſich eine tiefere Urſache des Ge⸗ 
ſchehniſſes zu ergrübeln. Es wird einfach als Tatſache hin⸗ 
genommen. Als dann Cleopatra ſich mit dem Antonius verſöhnt, 
wird mit einer einzigen, kurzen Andeutung über die Tat ſelbſt 
hinweggeglitten, nämlich den Worten: 
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„Vergib den ſcheuen Segeln, ich verſah mich 
Nicht, daß du folgteft.” 

(Forgive my fearful sails! I little thought 
You would have follow’d.) (III, 11, 54 f.). 


Die Ausleger haben hier vielfach eine mehr oder minder 


forgfältig durchdachte Erklärung für Cleopatras Verhalten ge⸗ 
geben. Wetz z. B. (S. 470 f.) ſetzt umſtändlich auseinander, 


was die treibenden Kräfte in ihrem Innern bei dieſer Flucht 


waren, er findet ſie in einer nicht ganz einleuchtenden Miſchung 


von Laune, Leichtſinn, Berechnung, plötzlicher Mutloſigkeit in⸗ 


folge Verweichlichung und angeborener Feigheit. Aber man 


kann billig bezweifeln, ob Shakeſpeare überhaupt an dieſe zu 
Recht oder Unrecht aus dem Zuſammenhang des Charakters 
erſchloſſenen Gründe dachte. Seine Art iſt eben auch darin 
unendlich ungleich, daß er einmal ſich mit der oben geſchilderten 


höchſten Lebendigkeit in die Charaktere hineinverſetzt, daß er 


ſozuſagen die letzten Schwingungen ihrer Seele mitfühlt und 
dann ein andermal ihre Handlungen dramatiſiert, wie ein Ton⸗ 
ſetzer über eine halbverſtandene Textſtelle hinweggleitet. Eigen⸗ 
tümliche Lahmheiten an manchen Stellen ſelbſt ſeiner größten 
Werke finden wohl nur ſo ihre Erklärung. Wer ſehen will, 
welches Maß von kritikloſer und undurchdachter, von inneren 
Widerſprüchen ſtrotzender Dramatiſierung einer gegebenen 
Chronik bei Shakeſpeare möglich iſt, der greife zu Heinrich VIII. 
mit ſeinen unheilbaren und unverſöhnlichen Widerſprüchen. Hier 
tritt der gedachte Zug unfraglich in ſeiner allerkraſſeſten Form 
hervor. Die Klarheit fehlt alſo dann nicht deshalb, weil er zu 
intenſiv in ſeinem Stoff und ſeinen Geſtalten lebte, ſondern eher 
aus dem gegenteiligen Grunde. 

Die Gegenſätze, die auf allen Gebieten bei ihm ſo erſtaun⸗ 
lich hervortreten, zeigen ſich alſo auch auf dieſem. Trotzdem iſt ſo 
viel nach dem Geſagten klar: Gewiß liegt niemals bei ihm 
das Bewußtſein oder die Abſicht vor, etwas dunkel zu 
laſſen oder in Tiefſinn zu ſchwelgen. Noch die neueren 
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englifhen Herausgeber (Arden Edition u. a.) irren durchaus, = ; 
wenn fie vielfach annehmen, er ließe manches mit Willen unflar. 


Seine Art bleibt doch die Kunſt des Ausgeſprochenen. 


Wichtigere Gedankengänge werden in der Regel nicht 


abſichtlich unterdrückt und find deshalb bei der Erflä- 
rung nicht zu ergänzen. Was notwendig zu’ ergänzen 
iſt, muß für ſein Publikum naheliegen. Zeigt er doch zu 
deutlich in den zahlreichen primitiven Zügen ſeiner Kunſtform, 


die wir kennen gelernt haben, wie durchaus ſein Drama auf 


das Verſtändnis ſeiner Hörer zugeſchnitten ſein ſoll. Je un⸗ 


verwickelter und natürlicher deshalb die Löfung der 


Schwierigkeiten iſt, die wir verſuchen, je mehr wir 
uns mit dem vorhandenen Gedankeninhalt auszukom⸗ 
men bemühen, je weniger wir an unausgeſprochenen 
Ideen hereintragen, deſto größer iſt die Wahrſchein⸗ 


lichkeit, daß wir den richtigen, d. h. den von Shake⸗ 


ſpeare gewollten Sinn treffen. Ein Motiv zuſetzen 


dürfen wir in der Regel nur dann, wenn ſich ohne das 


kein Sinn ergäbe. Ob ſich ein Sinn ergibt aber, iſt 


aus dem Geſichtspunkte nicht unſerer, ſondern der 


eliſabethaniſchen Zeit und im Zuſammenhange mit 
dem geſamten Shakeſpeariſchen Schaffen feſtzuſtellen. 
Hier aber bedarf es der Literaturforſchung. Mit dem 
auch noch fo ſcharfſinnigen Urteil des Laien gegenüber 
dem einzeln vorgenommenen Kunſtwerk iſt wenig ge⸗ 
wonnen. In vielen Fällen bietet uns aus den angegebenen 
Gründen gewiß die Kenntnis des Materials, das er benutzte, 
den beſten Schlüſſel, und ſchon aus dieſer Urſache iſt zur richtigen 
Erfaſſung der Zuſammenhänge bei ihm die Kenntnis ſeiner 
Quellen ganz unerläßlich. 

Für das Geſagte bietet der Hamlet an vielen Stellen ein 
gutes Beiſpiel. Den ſonderbaren Beſchluß des Hamlet z. B., 
die Wahnſinnsmaske anzulegen, wird noch immer die Quelle 


am beſten erklären (ſtehe S. 148, 169 ff.), und feinem wunder⸗ 


lichen Verhalten in Ophelias Kammer, wo er 
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„mit ganz aufgeriſſ nem Wams, 
Kein Hut auf feinem Kopf, die Strümpfe ſchmutzig 
Und losgebunden auf den Knöcheln hängend“ 


erſcheint (II, 1) und Ophelia im Gebärdenſpiele prüft, werden 
gewiß die Ausleger am gerechteſten werden, die der einfachen 


Meinung ſind, daß es dazu dient, dem Publikum die erſte Mit⸗ 


> 


| teilung über Hamlets nach der Geiſtererſcheinung angekündigten 


verſtellten Wahnſinn zu machen (Landsberg S. 73). Hamlet 
verließ uns gerade in der Szene vorher mit dem ausgeſproche⸗ 
nen Vorſatz, ein wunderliches Weſen (antic disposition) anzu⸗ 


nehmen. Wenn wir nun jetzt von einem derartigen Benehmen 


hören, ſo iſt das Nächſtliegende und Natürlichſte, es ſich durch 
das Vorausgeſagte erklären zu laſſen, und ſchwerlich wird ein 
Zuſchauer in ſeiner Zeit etwas anderes vermutet haben. 

Die Fülle der Streitfragen, die ſich von den oben beſtimmten 
Geſichtspunkten aus löſen ließen, iſt zu groß, um auch nur die 
wichtigſten unter ihnen hier zu behandeln. So ſoll ihre Bedeutung 
nur an einem Werk zum Schluß noch aufgezeigt werden, das 
durch eine anachroniſtiſche Auslegung zumeiſt in einem völlig 
falſchen Lichte erſcheint, nämlich „Der Widerſpenſtigen 
Zähmung.“ Eine großenteils derbe Poſſe, aufgeführt vor 
einem eben aus dem Schlaf der tiefſten Betrunkenheit erwachen⸗ 
den, von übermütiger Laune eines großen Herrn vor ſich ſelbſt 
als Lord maskierten Keſſelflickers, ſpielt ſich vor unſeren Augen 
ab. Eine böſe Sieben, die Katharina, ſoll gebändigt werden, 
die als ein rechtes Hauskreuz die Ihren plagt. Alle, die mit 


ihr in Berührung kommen, ſind voller Entſetzen über ſie und 


nennen ſie einen wahren Teufel. Und in der Tat, niemand iſt 
ſicher, von ihr nicht angekeift zu werden. Sie tobt wie eine Be⸗ 


ſeſſene, droht ihren Freiern Prügel an, höhnt in Gegenwart der 


anderen ihre gute Schweſter Bianca aus, deren Schönheit und 
Sittſamkeit von allen gerühmt wird, haut ihrem Muſiklehrer 
die Laute über den Kopf und ſchimpft ihn mit einer Überfülle 
von groben Ausdrücken, bis er entſetzt entweicht, zeigt ihrem 
Schücking 16 
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Vater Baptiſta in die Zähne ihren Ungehorſam, und wenn fie 
mit der Schweſter allein iſt, vergewaltigt ſie die Schwächere, 
bindet ihr die Hände zuſammen und prügelt ſie aus lauter Arger 
darüber, daß das ſanfte Weſen der andern ſie den Männern 
liebenswert macht, während ihr eigener Wunſch, einen Mann 
zu kriegen, ſich nicht erfüllt. 

Der Zufall führt nun einen Geſellen auf den Schauplatz, 
den die Natur zu ihrem Meiſter geſchaffen hat. Petruchio iſt 
ein roher Kumpan, dem ſeine Bekannten zwar nachrühmen, daß 
er klug, luſtig und ein Mann von Ehre, auch ohne äußere Eitel- 
keit iſt, der aber, jedes feineren Gefühles bar, nur eine Frau 
mit viel Geld ſucht. Seine Rohheit offenbart er herrlich in der 
pietätvollen Außerung: 

„Mein Vater ſtarb, doch blieb ſein Geld mir leben“, 
ſein dickes Fell bezeugt ſein Diener in der Betrachtung, daß 
Schimpfworte an ihm abgleiten. Allerlei Erlebniſſe, lebensgefähr⸗ 
liche Jagden in fremden Ländern, Seefahrten und Kriegsaben⸗ 
teuer, mit denen er nicht hinterm Berge hält, haben das Ihre getan, 
ihn abzubrühen und ſeine Wüſtheit zu ſteigern. Kaum hört er 
von einer reichen Erbin, ſo ſteht ſein Entſchluß feſt, ſie zu er⸗ 
obern. Auf Gold geht ſein Sinn. Was ihm von ihrer un⸗ 
erhörten Zänkiſchkeit mitgeteilt wird, iſt ihm nur ein Reiz mehr, 
es wirkt auf ihn wie auf einen tollkühnen Reiter die Schilderung 
eines unbändigen Gauls, der noch jeden abgeworfen hat. So 
fällt er ihrem Vater derb und unmanierlich gleich mit der Tür 


ins Haus und iſt ſchon halb gekränkt, als der ihm nicht ſofort 


als Schwiegerſohn um den Hals ſinkt, ſondern doch wenigſtens 
erſt nach ſeinem Namen fragt. Ohne die Katharina noch ge⸗ 


ſehen zu haben, geht er ſchon zur Verhandlung über die Mitgiſt 


über, und als er Entgegenkommen findet, iſt für ihn die Sache 
abgemacht, und er redet den Baptiſta ſchon mit „Vater an. 
Dann nähert er ſich der „Braut“ mit einer Art von plumper, 
unverſchämter Vertraulichkeit, bleibt ihren ſpitzen Reden keine 
Antwort ſchuldig, und als ſie nach einem beiderſeitigen wahren 
Ringelftechen nach anzüglichen Unanſtändigkeiten ihm gegenüber 


— - 0 
eren re Ka. 8 


15 


2 
8 n RAR en Pu 
r 


ee - . 
Eye 2 N 92 I 2 Fa) 
7 IE 3 * 5 7 * \ er Ei 2 N 
. — * Pr Eu 
* . A * 5 4 
Pe 


— 23 - 


zu Tätlichkeiten überzugehen ſucht, droht er ihr mit handgreif⸗ 
licher Erwiderung, fo daß fie es vorzieht, ſich in Schmähungen 


gegen ihn aus zutoben, die er lachend und unbekümmert teils ein⸗ 


ſteckt, teils abwehrt, um am Ende den Entzückten zu ſpielen, ihr 


laut gerade die Tugenden nachzurühmen, die ſie nicht beſitzt, und 
als ſie Arger und Erregung im Zimmer umhertreiben, ihr ein 
paar derbe Schmeicheleien über ihren Wuchs und die Schönheit 


8 ihres Ganges zu ſagen, die ſie, wie ſein ganzes zudringliches 
Weſen, zugleich ärgern und ihr behagen. Sie wird dadurch mit 
ſich ſelbſt uneins, gerät etwas in Verwirrung, und ihr Wider⸗ 


ſtand beginnt zu erlahmen. Der Freier aber, den all ihr all⸗ 


mählich ſchwächer werdendes Toben nur vergnügter und ſelbſt⸗ 


ſicherer gemacht hat, reklamiert die Verdutzte mit ebenſoviel 


Behagen wie Beſtimmtheit entſchloſſen als ſein Eigentum und 


kündigt den eintretenden Ihrigen ſeine Hochzeit auf den nächſten 
Sonntag an. Sie verſucht zwar noch eine Widerrede, erklärt 
ihn für halbverrückt und einen Schwadroneur und wirft ihm 
noch ein paar Schimpfworte an den Kopf, aber auch das prallt 
gänzlich an ihm ab, und mit überlegener Ironie erklärt er es den 


anderen als ein zwiſchen ihnen verabredetes Verhalten, ja, er 
rühmt ſich vor ihnen, ſchon ohne daß fie widerfpricht, unter vier 
Augen von ihr Zärtlichkeiten genoſſen zu haben, erteilt dem 


Schwiegervater Befehle für das Hochzeitsfeſt und ſiehe da, der 


wilde Hausteufel gibt dem überlegenen Willen ſchweigend nach, 
die Hände beider werden ineinandergelegt und ein vom Bräu⸗ 
tigam anbefohlener Kuß beſiegelt das Verlöbnis. 

Die wahre Kur aber beginnt erſt jetzt. Sie wird von dem 
Bräutigam mit eiſernem Willen und zielbewußter Klugheit 
durchgeführt. Er läßt ſie am Hochzeitstage warten und demütigt 


ſie durch die Furcht vor der Blamage ſeines Ausbleibens, dann 


erſcheint er zum Kirchgang in einem bettelhaften Aufzuge, um 
ihren Stolz und ihre Außerlichkeit zu brechen, ſpielt am Altar 
einen noch viel tolleren, launenhafteren Wüterich, als fie es 
jemals getan, indem er fluchend den Pfaffen mitſamt der Bibel 
über den Haufen wirft, verzichtet auf den Hochzeitsſchmaus, 
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zwingt fie mit Gewalt, feine elende Schindmähre zum Ritt auf 


fein Landgut hinter ihm zu befteigen, laßt fie dann unter dem 
gefallenen Pferde liegen, erklärt daheim das Eſſen für ungenieß⸗ 
bar und wirft es auf den Boden, flucht, wettert, prügelt und 
tobt in einem fort und raubt der Halbverhungerten mit Abſicht 
noch den Schlaf, während er ſich die ganze Zeit ſtellt, als ſei er 
auf das Zärtlichſte um die Neuvermählte beſorgt. Die Hunger⸗ 


kur wird fortgeſetzt, aber noch immer iſt ihm ihr Wille nicht 


genügend gebrochen: ein Schneider mit einem Kleid, auf das 
fie ſich gefreut, wird unfanft herausgeworfen und ihr Wider⸗ 
ſpruch weiterhin gründlich zum Schweigen gebracht, bis ſie, 
die ſchon längſt beten und bitten gelernt, auf den Überfluß einer 


eigenen Meinung mit Freuden verzichtet und auf ſein Geheiß die 


Sonne für den Mond und einen alten Mann für ein ſchönes 
Mädchen erklärt. Nun iſt ſie endlich mürbe und da, wo er ſie 
haben wollte. Nun kann ſie wie ein wohlabgerichteter Pudel 
den Ihrigen vorgeführt werden. ; 
Das Wunder der Dreffur geht im großen Kreiſe vor ſich. 
Zwei andere junge Frauen müſſen als Gegenbeiſpiel dienen. 
Die drei Ehemänner wetten auf ihren Gehorſam. Aber mit 
Erſtaunen ſehen alle, daß Katharina an Unterwürfigkeit weit⸗ 
aus die Palme verdient. Sie iſt die einzige, die auf den Ruf 
des Gatten eilig herbeiſtürzt. Ihr Ehemann und Zähmer kom⸗ 
mandiert: „Die Haube ab und mit den Füßen getreten” und 


ſchon im nächſten Moment trampelt Petruchios großartiges Zaäh⸗ 
mungserzeugnis darauf herum. Triumph der Dreſſur! Aber 


der Reifenſprung genügt noch nicht. Weiteres Kommando: 
„Die Pflichten der Ehefrau hergeſagt.“ Schon baut ſich die 
Ehefrau auf und legt los von dem Herrn als Licht, als Haupt, 
als Fürſt, von der Frau, die dem Mann ihre Hände unter die 
Füße zu breiten hat. Noch größerer Triumph der Dreſſur: 


das gezähmte Raubtier apportiert die Peitſche ſeines Herrn. Die 


anweſenden anderen Ehemänner blicken mit Neid und Enttäu⸗ 
ſchung auf den idealen Bund. Der „Dompteur” aber dreht ſich 
mit triumphierendem Lächeln im Kreiſe und verläßt mit ſeinem 


* 
* 


„ I. 


re 


von den Vorführungen ein wenig ermüdeten Meiſterſtück die 


Reitbahn, will ſagen das Zimmer. — 

So ſieht, ein wenig grell beleuchtet — es ſei zugegeben —, 
aber nirgends in ein falſches Licht gerückt, die Haupthandlung 
dieſes Stückes aus. 

Unfraglich liegt ein genialer Schmiß in dieſer Poſſe. Ihr 
Verfaſſer — das Maß von Shakeſpeares Anteil an dem Stück 


iſt ſehr beſtritten — wußte dem Zähmungsgedanken eine Reihe 


überraſchender und höchſt dankbarer Auftritte abzugewinnen, 
deren flotte Aufeinanderfolge den Hörer unterhält und ſtändig 
feſſelt. Es fragt ſich freilich, ob der Gedanke an ſich beſtehen 


kann. Handelt es ſich doch ausgeſprochenermaßen im wefent- 


lichen um die Behandlung eines Menſchen nach dem Schema 
der Tierbehandlung. Mit Hunger und Schlafloſigkeit, ſetzt 


Petruchio auseinander, nach der Art der Zähmung der Jagd⸗ 


falken, muß das wilde Tier gebändigt werden (IV, 1). Iſt dies 


Verfahren ſchon (vgl. Hagenbeck) für Tiere nicht einmal unbe⸗ 
dingt richtig, ſo fragt ſich die Brauchbarkeit ſeiner Anwendung 


für Menſchen doch in noch weit höherem Grade. Denn wenn 


auch die ſittliche Einwirkung hinzutritt, die darin geſucht wird, 
daß die Frau ihre eigenen Unarten fortgeſetzt im Spiegel ſieht 
— „die macht er tot in ihrer eigenen Manier“, ſagt ein Diener 


treffend — fo hat fie ſich doch im Verkehr mit der Schweſter ſo 
boshaft, im Wortgefecht mit ihm fo gewitzigt gezeigt, daß eher 


zu befürchten ſteht, fie werde die unangenehme Eigenfchaft ange⸗ 


nommen haben, die man bei Hunden als „verprügelt“ bezeichnet. 


Treffend ſagt ſchon Rümelin: „Erſchiene Kätchen anfänglich 
bloß als ungebärdig, launiſch und verzogen, ſo ließe ſich's denken, 
daß ſie das unter der Zucht eines rückſichtsloſen, ungeſtümen, 
überlegenen Männerwillens ganz ablegte. Sie war aber an⸗ 
fänglich als wirklich boshaft, lieblos und neidiſch geſchildert, und 
das konnte ſich nicht verlieren, dieſe Eigenſchaften konnten durch 
eine ſolche Parforcekur nicht ausgerottet, ſondern nur latent 
werden, ſich in ein lauerndes, heuchleriſches und heimtückiſches 
Weſen verwandeln.“ 
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Indes lag dem Dichter an dieſen Dingen wenig. Er ver⸗ 


arbeitete eine alte Volkserzählung, die ſich in verſchiedenartiger 


Form im Deutſchen, Däniſchen, Spaniſchen und anderen Sprachen 
gefunden hat.! Auffallend ähnlich iſt namentlich ein däniſches 


Märchen (vgl. Jahrbuch 1868), in dem die Ungezähmte eine 


von drei Schweſtern iſt, einen Mann bekommt, der ihren Willen 
auf manchmal genau die gleiche Weiſe bricht und in dem ſchließ⸗ 
lich die Gezähmte in derſelben Dreſſurnummer vor den Schweſtern 


durch Unterwürfigkeit glänzt, wie Kätchen vor den beiden an⸗ 


deren jungen Frauen. Eine ſolche Geſchichte durchaus volks⸗ 
tümlicher Art iſt in „Der Widerſpenſtigen Zähmung! aufge⸗ 


griffen. Es lag offenbar weder dem Verfaſſer noch dem | 


Bearbeiter etwas an einer feelifchen Verfeinerung des Problems. 
Im Gegenteil, das überrealiſtiſche, karikaturiſtiſche Element 
lockte ihn offenbar. Er ließ dem Ganzen etwas vom Puppen⸗ 
ſpiel. Der grobe Vorwurf verlangte grobzugehauene Figuren. 
Dafür eignete ſich nichts beſſer als die Keiferin und der Schlage⸗ 
tot. Auf die ſeeliſche Begründung der Art der Widerſpenſtigen 
ließ er ſich nicht ein. Keiner der Mithandelnden ſagt ein Wort 
darüber, wie Kätchen ſo unbändig wurde. Daß ſie der Freier 
ſo raſch gewinnt, wird durch einen der wenigen Züge erklärt, 
mit denen ihr Charakter angelegt iſt: ſie will trotz allen Tobens 


einen Mann, und es muß ſie nur einer, der ſich nicht von ihr 
ins Bockshorn jagen läßt, recht herzhaft anfaſſen. Petruchio mit 


feiner Spekulation auf den allerprimitivſten Geſchlechts inſtinkt 
nimmt ſie deshalb von der richtigen Seite. Er ſieht dieſe Dinge 
an wie ein Schafzüchter: 


„Wie zahm, wenn Mann und Frau allein gelaſſen, 
Der lahmſte Wicht die tollſte Spröde ſtimmt, 
ſagt er. 
Sein Bild zeigt ausgearbeitetere, wenn auch beileibe nicht fei⸗ 


1 Das bisher noch nicht ausreichend geklärte Verhältnis der “ Taming 
of the Shrew” zu dem nahe verwandten Stück The Taming of a Shrew” 
iſt in dieſem Zuſammenhang ohne Bedeutung. 


nere e Züge als Kätchens. Modell 9888 mag die Gattung Jugend 

2 geſtanden haben, die man zu Shakeſpeares Zeit als die roarin 
boys“ in London kannte, junge Leute, die an öffentlichen Platzen 

mit ihrem mehr als burſchikoſen, überlauten Betragen einen be⸗ 


5 wußten Gegenſatz zu dem überfeinerten, parfümierten Weſen der 


modiſchen Stutzer zur Schau trugen. Als Freier für einen 
Hausteufel wie Kätchen konnte der Dramatiker keine zartbefai- 


tete Seele brauchen, fo läßt er ihn gleich auftreten, wie er feinem 


5 Diener eine Ohrfeige herunterhaut, und ſo klug, ja ſchlau, über⸗ 


legt und folgerichtig fein Benehmen in den Zähmungs auftritten 


ſich erweiſt, verliert man doch nie den Eindruck ſeiner boden⸗ 
loſen Rohheit aus dem Bewußtſein, der zur Handlung ſo 
notwendig gehört. In der Dreſſurnummer am Schluß des 
Stückes tritt der poſſenhafte Charakter des Stückes, den 
die „literarifche” Nebenhandlung zeitweilig beeinträchtigt, noch 
einmal grell hervor. Die Frau als Haustier, dem Mann aufs 
Wort gehorchend wie ein Hund und dann geſtreichelt und von 
aller Welt als mufterhaft gelobt — das iſt ein Witz, wenn auch 
vom Geſichtspunkte der Menſchenwürde kein geſchmackvoller, den 
der Inſtinkt des Publikums heute meiſt genau ſo mit verſtänd⸗ 
nis vollem Lachen quittiert, wie der Eliſabethaner es getan haben 
wird. Wenn man glaubt, in dieſem Verhältnis der Geſchlechter 
das Abbild oder Ideal der Shakeſpeariſchen Zeit zu ſehen, ſo 
irrt man, denn die Stellung der Frau iſt derzeit ſchon eine, die 
mit dem Ideal des mittelalterlichen Volksmärchens nichts mehr 


gemein hat, und der Humor des Stückes wird deshalb als 


paradox genug empfunden, um ein Gegenſtück wie Fletchers 
„Der gezähmte Zahmer” auf den Plan zu rufen und mit Be⸗ 
friedigung begrüßen zu laſſen, in dem Petruchio, Witwer ge- 
worden, an einen neuen Gegenſtand für ſeine Zähmungsverſuche 
gerät, eine Frau, die ihn ſeinen früheren Ruhm ganz jämmer⸗ 
lich einbüßen und ihn elend zu Kreuze kriechen läßt. 

Man ſollte meinen, daß der Charakter dieſes Stückes ſo klar 
hervorträte, daß er keinerlei ſchiefe Auffaſſung erlaubte. Aber wenn 
man die Shakeſpeareliteratur daraufhin durchmuſtert, ſo findet 


| 
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man ganz im Gegenteil, daß kaum ein Stück aus der Shake⸗ 
ſpearefolio ſo mißverſtanden iſt. Das entſpricht vor allem dem 
Beſtreben, dies poſſenhaſte Stück literariſch zu nehmen. Zu 
dieſem Behuf müſſen die Charaktere vertieft und der Handlung 
eine höhere Bedeutung beigemeſſen werden. Das iſt nun frei⸗ 
lich nicht fo leicht. Aber der Wuſchelkopf des zänkiſchen Kät⸗ 
chens wird aus dem Puppenkaſten genommen und ſo lange ge⸗ 
ſtriegelt, friſiert und geglättet, bis er zur Not als literariſch 
ſalonfähig erſcheinen kann. Mit einer Höflichkeit gegen Damen, 
wie ſie jedenfalls dieſe Komödie nicht zu lehren bezweckt, wird 
— wie wenn ein Hofbericht von einer Prinzeſſin redet — von 
der keifenden, gewalttätigen Hexe als dem „ſtark impulſiven 
Mädchen (Schomburg) geſprochen, ihre Bösartigkeit und 
Launenhaftigkeit als „gründliche Verſtimmung' bezeichnet (Sie- 
vers). Es wird dann, was der Verfaſſer beileibe nicht für not⸗ 
wendig hielt und was ihm gewiß niemals eingefallen wäre, nach 
einer tieferen Begründung für ihr ſtörriſches Weſen geforſcht. 
Zu dieſem Zweck wird in erſter Reihe der Charakter des un⸗ 
glücklichen Vaters unterſucht. Eine Reihe von Forſchern (Sie⸗ 
vers, Ulrici u. a.) ſind ſehr ſtreng mit ihm. Seine Schwäche 
ſoll ein gut Teil der Schuld an dem Betragen ſeiner Tochter 
haben. Man bemerkt deutlich, ſagt Ulrici tadelnd, daß er keine 
Verſuche unternommen hat, ſie zu beſſern. Aber wenn der 
Dichter das im Auge gehabt hätte, würde er es irgendwo aus⸗ 
geſprochen haben, daß es indes überhaupt nicht in Frage 
kommt, zeigen ja die Volksmärchen, wo die Widerſpenſtige genau 
ſo widerſpenſtig ohne einen ſchwachen Vater, teilweiſe überhaupt 


ohne Vater iſt. Danach kann doch den Vater unmöglich eine 


Schuld treffen, es ſei denn, daß der Dichter die Handlung aus⸗ 
drücklich ſo begründete. Das iſt aber, wie auch Creizenach 
(S. 691) überſehen hat, nicht der Fall. Was aber hat die 


ganze literariſche Quellenforſchung für einen Zweck, wenn ſie 


nicht einmal die Möglichkeit ſolcher Irrtümer ausſchließt! 
Andere finden, daß ihre „Sprödigkeit“ — eine ſehr milde 
Bezeichnung für die ftreitbare „Lautenſchlägerin“ — nur durch 
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das Gefühl der Scham über die Allerweltskoketterie der Schweſter 
hervorgerufen wird (Wolff). In dieſer Auffaſſung ſind die 


Dinge nun glücklich ſo weit verkehrt, daß der von allen im 
Stück geprieſenen, eifrig umworbenen Schweſter aus ihrer Sitt⸗ 
ſamkeit ein moraliſcher Vorwurf gemacht wird. Wenn die Bianca 
als Kokette angeſehen werden und von ihr eine ſolche Wirkung 
ausgehen ſollte, ſo würde es aber doch irgend jemand im 
Stücke fagen! Zudem gilt von dieſer Begründung dasſelbe 


wie von der vorigen, die Widerſpenſtige zeigt auch ohne 


Schweſter das gleiche Weſen. Sie iſt nicht zornig, weil die 
Schweſter ihr vorgezogen wird, ſondern die Schweſter wird ihr 


vorgezogen, weil ſie ein Zornbraten iſt. Dadurch aber, daß ihr 
dies edle Motiv „eines ſtarken Charakters, einer auf Wahrheit 


dringenden Rüdfichtslofigkeit” (Wolff) untergeſchoben wird, ver⸗ 
wandelt ſich nun die Kratzbürſte unſeres Stückes, die wie eine 
Wilde herumtobt, ſchreit, faucht, prügelt und malträtiert — o 
Wunder der Einbildung! — in die „ſtolze, unbeugſame Jung⸗ 
frau”, die ſich den Schwächlingen überlegen fühlt und auf den 
„ganzen Mann wartet, der ihrer würdig iſt. Glaubt jemand, 


der Verfaſſer dieſes Stückes oder ſein Publikum im Globe⸗ 


theater oder, was hier ebenſogut gelten kann, da ſich beide 


Figuren decken, der mittelalterliche Dichter aus Laßbergs Lieder⸗ 


ſaal, der ſein Gedicht über ſie vortrug, habe an eine ſolche Aus⸗ 
legung nur entfernt gedacht? 


Beſonderer Sympathie bei den Shakeſpeareerklärern erfreut 
ſich ferner der brutale Petruchio, „der allein Vernünftige im 
ganzen Stück, wie ihn Ulrici nennt. Aber was ſagt man 
dazu, daß er auf die Kunde, es ſei ein reiches Mädchen zu er⸗ 
haſchen, zuſchlägt, ohne mit ihr ein Wort gewechſelt, eilig mit 
dem Vater abſchließt, ohne ſie auch nur geſehen zu haben, alles 
nach dem Grundſatz: „O ſtill, du kennſt die Kraft des Goldes 
nicht“ (I, 2). — In dieſem Punkte könnten ſchlechte Menſchen ſich 
verſucht fühlen, von den Auslegern zu behaupten, daß ſie von 
dem angeſteckt ſeien, was die Vertreter einer ſoziologiſch anders 
orientierten Schicht als die moraliſche Verlogenheit des liberalen 
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Bourgeoistums des 19. Jahrhunderts zu bezeichnen pflegen. 


Dieſe begeiſterten Lobredner des ſchönen Menſchentums und der 
Pflege edelſter Geſinnung nämlich finden auf einmal in einem 
Handel, wie ihn ſchon die Eliſabethaner in ihren Schriſten als 
verächtlich und dumm bezeichneten — man würde nicht einen 
Jagdhund fo kaufen —, einen „gefunden Realismus“. Ste⸗ 
vers meint zwar noch ſchüchtern, hoffen zu dürfen, daß der Zäh⸗ 
mer denkt, die Liebe werde nachkommen, aber Kreyſſig verzichtet 
ſelbſt auf dieſes eingebildete Feigenblatt und rühmt dieſen 
„praktiſchen Kenner der Welt, der nicht geneigt iſt, die ſchwerſte 
Laſt des ſozialen Lebens auf ſich zu nehmen, ohne ſich die ma⸗ 


teriellen Mittel zu ſichern, ſie mit Anſtand und ohne zu große 


Mühe zu tragen.“ So wird aus der Mitgiſtjagd eine ethiſche 


Leiſtung. Wahrlich, hier iſt die Shakeſpeare-Erklärung zum 


Selbſtbekenntnis geworden! Andere, Neuere, wie Zeiß z. B., 


verſuchen, dieſen Zug aus dem Geſicht des Helden ſchamhaſt 


wegzudeuten, indem fie erklären, daß er ſich ſelber ſchlechter 
mache, als er ſei, etwas — wenn nicht durch Shakeſpeares 
Technik — durch die Tatſachen genügend Widerlegtes. 


Kulturhiſtoriſch noch bedeutſamer vielleicht iſt das, was die 


Erklärer zu ihrer Befriedigung als den Sinn des Stückes über 
die ideale Ehe herausleſen. Am zahmſten äußert ſich Stevers, 
der das hæc fabula docet” in der ihm durchaus zuſagenden 
Forderung findet, die Einheit in der Ehe herzuſtellen und zwar 


durch die „Pflicht des Mannes, ſein Weib durch ernſte Arbeit i 


wahrhaft zu der Seinigen zu machen, eine Erklärung, mit der 


ſich jede Tracht Prügel als eine ſittliche Tat rechtfertigen ließe. 


Ulrici ift der Meinung, Zähmer und Gezähmte würden eine 
ſehr glückliche Ehe miteinander führen und erſpäht den unver⸗ 
meidlichen „Grundgedanken“ in dem Gemeinplatz, „daß nur das 
Naturgemäße auf die Dauer haltbar iſt und die Bürgſchaft des 
Glückes in ſich trägt. Er ſieht alſo darin, daß die Frau völlig 


mundtot gemacht iſt und dem Manne wie ein gutgezogener Pudel 


pariert, das Naturgemäße! Wahrhaft entzückt aber ſcheint 
Kreyſſig von dieſem Kadavergehorſam zu ſein, er rühmt an 
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dem Stück, daß darin „eine fefte, geſunde häusliche Zucht gegen 
Pantoffelheldentum und Emanzipationsgelüſte zu Ehren kommt“ 
und ſieht darin den „energifchen Proteſt eines einfachen, ſittlichen 
Sinnes gegen verſchrobene Unnatur.“ — 

Mit einem großen Teil dieſer Erklärungsverſuche iſt, wie 
man deutlich ſieht, dem Stück keineswegs gedient. Im Gegen⸗ 
teil kann durch eine Auffaſſung, die den in ſeiner Rohheit pracht⸗ 
vollen Zähmer „tiefe Innerlichkeit und warmes Gefühl“ (Zeiß) 
verraten laſſen will und den poſſenhafſten Charakter der Handlung 
auf Schritt und Tritt abſchwächt, d. h. alſo Dinge ernſt nimmt, 
die gerade als groteske Übertreibung, wenn auch derb, fo doch 
höchſt witzig ſind, ein geradezu widerlicher Eindruck zuſtande⸗ 
kommen. 


IV. Symboliſche Charaktere? 


1. Die Charaktere im „Sturm“. Der realiſtiſche Cha⸗ 
rakter der Shakeſpeariſchen Figuren von Anbeginn bis in ſeine 
letzte Schaffenszeit hinein iſt fo offenſichtlich, daß ein ernfthafter 
Verſuch, eine allgemeinere Bedeutung hinter ihnen zu ſuchen, 
nicht hat gemacht werden können. An Anſätzen zwar hat es 
auch dazu nicht gefehlt. So hat z. B. Wolff (II, 213 ff.) allerlei 
geheimnisvolle Allegorien im „König Lear“ entdecken zu können 
geglaubt. In der Wanderung des geblendeten Glouceſter mit 
ſeinem durch verſtellten Irrſinn den Häſchern entgangenen Sohn 
Edgar als Führer ſieht er „eine tiefere paraboliſche Weisheit, 
wie ſie kein indiſcher Denker in beſſere Form hätte kleiden kön⸗ 
nen.“ Aber leider enthält er uns vor, welche Wahrheit denn nun 
in dem Bilde zum Ausdruck gebracht werden ſoll, daß „der 
Blinde vom Tollen geführt wird“, wobei übrigens noch an der 
Vorausſetzung zu bemängeln bliebe, daß der Sohn Edgar ja 


gar nicht toll, als Führer ſeines Vaters nicht einmal verſtellt 


toll iſt. Indes, was hier nur mit einer Vergewaltigung der 
Tatſachen möglich iſt, dafür ſcheint ſich eine ungezwungenere 
Möglichkeit im „Sturm“ darzubieten. 

Shakeſpeares „Sturm“ nimmt in mancher Hinſicht eine 
beſondere Stellung unter-fſeinen Werken ein. Zwar iſt es offen⸗ 
ſichtlich, daß er an die Seite des Sommernachtstraums als 


eine Zweckdichtung gehört, die ihre Entſtehung einem Hochzeits⸗ 


oder Verlobungsfeſte im Hauſe eines großen Magnaten ver⸗ 
dankt. Darauf weiſt mit Sicherheit das Hochzeitsmaskenſpiel 
des vierten Aktes hin. Immer wieder hat man ſeit Tieck an 
die Hochzeit am königlichen Hofe ſelbſt denken wollen, in der 
ſich Jakobs Tochter 1613 mit dem ſpäteren Winterkönig ver⸗ 
band, allein aus dem Stück hallt noch wie ein Echo die Auf⸗ 
regung über die fabelhaften Erlebniſſe der Sea- Venture“ wieder, 
des Admiralſchiffes einer 1609 nach Virginien beſtimmten 
Flotte, das vom Sturm nach den Bermudasinſeln verſchlagen 
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9 wurde und daheim für untergegangen galt, bis im Herbſt des 


folgenden Jahres die Kunde nach England drang, daß die Teil⸗ 


nehmer nach einer faft einjährigen, abenteuerlichen Robinſonade 


wohlbehalten das Feſtland erreicht hätten. Das Intereſſe für 


dieſen Vorgang war gewiß drei Jahre ſpäter ſchon erkaltet, da 
aber unſer Stück daran anknüpft, fo wird dadurch eine, auf 
mittlerweile verſchwundenen Anhaltspunkten fußende Feſt⸗ 


ſtellung des engliſchen Shakeſpeareforſchens Malone aus dem 
18. Jahrhundert noch glaubwürdiger, das Stück ſei ſchon 1611, 


alſo lange vor der königlichen Hochzeit, vorhanden geweſen. 
Allein wenn Shakeſpeare auch die ſeit dem Herbſt 1610 in 


volkstümlichen Broſchüren verbreiteten Abenteuer der “Sea- 


Venture in fein Stück verſpinnt, fo find fie doch für ihn eben 
nicht der Ausgangspunkt zu ſeiner Schöpfung geweſen. Er 
will ein Hochzeitsſtück verfaſſen. Offenbar ſieht er ſich deshalb 
um nach einem Gegenſtand, der für ſeinen beſonderen Zweck 
geeignet iſt. Eine Liebeshandlung iſt dazu unerläßlich, die ſelbſt 
ihre Krönung in einer Hochzeit findet. Aber ſchon im Sommer⸗ 
nachtstraum hatte er den beſonders feſtlichen Charakter noch 
durch die Einführung des Übernatürlichen u. zw. in feinen liebens⸗ 
würdigſten Formen betont hatte flir eine Gelegenheit, die ihrem 
Weſen nach alle tragiſchen Gedanken verbannt und alle guten 
Wünſche gern von freundlichen Geiſtern erfüllt wiſſen möchte, 
den Knoten ſeiner Handlung nur leicht geſchürzt und freundliche 
Geiſter bei feiner Entwirrung helfen laſſen. Etwas Ahnliches 


wollte er auch diesmal nicht miſſen: Liebes nöte, Treueprüfungen 
und Geiſterſpuk. Wie faſt immer, erfand er aber die Handlung 


nicht ſelbſt. Ob er eine Novelle oder ein altes Stück zugrunde 
legte, läßt ſich ſchwer entſcheiden, allein bei ſeiner Bevorzugung 
der bereits geprägten dramatiſchen Form, iſt es trotz der Kürze 


der Handlung, die man für eine Novelle ins Feld führen könnte, 


wahrſcheinlicher, daß er eine ältere dramatiſche Arbeit ver⸗ 


wertete. 


Ihr Kern iſt folgender: Ein zauberkundiger Fürſt wird mit 
ſeiner kleinen Tochter vertrieben, kommt auf eine Inſel, wo er 


5 
mit Hilfe eines gutartigen Dämons, den ſeine magiſche Kunſt 


ihm unterwirft, fein der Erziehung der Tochter gewidmetes 


Leben weiterführen kann, bis er eines Tages ſeine zufällig 
vorüberfahrenden Feinde durch Schiffbruch an ſeine Küſte 
zwingt. Den Sohn des feindlichen Königs führt er mit ſeiner 
Tochter zuſammen, läßt beider Herzen ſich finden und legt nach 
einer kurzen Prüfung des Freiers ihre Hände ineinander. Die 
anderen irren eine Weile auf der Inſel umher, geplagt und 
gequält durch allerlei Spuk und Entbehrungen, am Ende aber 
erfahren ſie, in weſſen Reich ſie geraten ſind, empfangen die 
Verzeihung des Gekränkten und kehren mit ihm, der ſeine 
Zaubergewalt aufgegeben, in die Heimat zurück. — 

Dieſe Fabel fußt auf einer Novelle, die in anderer Form 
in der ſpaniſchen Literatur der Zeit und dramatifiert, ſehr ſtark 
abweichend, ſich bei dem Nürnberger Dichter Ayrer wieder⸗ 


findet. Die Beſtandteile der Handlung find in beträchtlicheenm 


Umfang ſchon dem älteren romantiſchen Drama, beſonders dem 
allerdings nur ſehr lückenhaft auf uns gekommenen (ſiehe S. 16) 
Ritterdrama geläufig, das wohl ſtets einen ſtarken Einſchlag 
von Zauberei enthielt. Ein Zauberkönig, ſeine ſchöne Tochter, 
ein Prinz, der um ſie freit und alles mögliche durchmachen 
muß, um ſein Ziel zu erreichen, ein dienſtfertiger Geiſt, Per⸗ 
ſonen, die durch Zauber um ihre Sinne kommen, verwunſchene 
Täler und Wälder, Einſchläfern durch Lieder, plötzlich weg⸗ 
geherte Speiſen, das alles fand Shakeſpeare ſchon auf der 
Bühne, vielleicht ſogar bereits in ſeinem Stück vor, denn es war 
längſt aus dem Ritterroman auf das Theater verpflanzt, und da 
man im Ritterroman auch eine Teufels inſel gefunden hat! und 
eine böſe Frau, die ein Ungeheuer gebar, das die Herrſchaft auf 
ihr hat, durch Zauberkraft bewegte Schiffe und hervorgerufene 
Stürme, ſo iſt es nicht unmöglich, daß ſich auch ein ſehr unbe⸗ 
deutender Anſatz zur Calibanfigur ſchon in ſeiner Vorlage befand. 


Vgl. Perrott, Romanie Rev. V, Shakeſpeare Jahrb. 42, 308; 
48, 231. ö 
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25 Welt, allein auf ſolche Weise, daß man unſchwer die abwei⸗ 
chende Herkunft des Stoffes feſtſtellen kann. Die Gegenſätze 
treten beſonders deutlich in der verſchiedenartigen Erdkunde 

heraus. Die Vorgänge der Haupthandlung im „Sturm“ 
ſpielen ſich von Hauſe aus erſichtlich im Mittelmeer ab. Auch 

2 die ſpaniſche Novelle nennt ausdrücklich das adriatiſche Meer 
als Schauplatz. Der vertriebene Herzog Proſpero, der im 
morſchen B Boot die einſame Inſel erreicht, kommt von Mailand, 

die e Mutter des Caliban, die Hexe Sykorax, iſt von Algier her⸗ 
gebracht, und die Feinde des Zauberers kommen an ſeiner 
Inſel auf dem Wege von Tunis nach Neapel vorüber. Von 
der Lage von Tunis aber wird in dem Stück eine Andeutung 
durch den Hinweis darauf gegeben, daß es das alte Karthago 
ſei. Trotzdem wird andererſeits bei dem Hörer die Vorſtellung 
wachg erufen, daß er ſich auf einer Inſel der neuen Welt befände, 
und wenn Ariel ausgeſandt wird, um Tau von den „immer 
ſuurmbewegten Bermudas zu holen, fo muß man dieſe in der 
Nähe glauben. Allein auch anderes weiſt auf eine Zuſammen⸗ 

ſetzung hin. So iſt Ariel offenbar urſprünglich ein Dämon, 
der widerſtrebend allerlei Dienſte tut, als ſchönes Weib er⸗ 
ſcheinen kann und ähnliches, aber kurz gehalten und mit Strenge 
behandelt werden muß. Unter den Händen Shakeſpeares aber 
wird aus ihm allmählich eine neckiſche Elfennatur (ſiehe S. 133). 

Demgegenüber erſcheint die Geſtalt des Caliban, wenn auch 
nicht ganz ohne innere Widerſprüche, ſo doch mehr aus einem 

Guß. Sie zeigt die Zugehörigkeit zu einer jüngeren Schicht 

vielleicht auch dadurch auf, daß zwiſchen ihr und Ariel ſo gut 
wie gar kein perſönliches Verhältnis beſteht. 

Caliban gehört offenbar zu dem Teil der Handlung, den 
Shakeſpeare mehr aus eigenem beſtritt. Dazu zählt auch die 
Nebenhandlung in der Gruppe der Schiffbrüchigen. Es ſind 
der König von Neapel, ſein Bruder Sebaſtian, ſein Nat 
Gonzalo, der Uſurpator von Mailand und zwei Hofherrn. 
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Ste werden beim Umherirren auf der Inſel durch Ariel in 
Schlaf verſetzt. Nur der Thronräuber und der Bruder des 
Königs von Neapel bleiben wach. Da ſucht der gekrönte Ver⸗ 
brecher den Prinzen Sebaſtian zu verführen, mit ſeiner Hilfe 
den König und Gonzalo zu ermorden, und nur das von Ariel 
rechtzeitig herbeigeführte Erwachen der Bedrohten vereitelt den 
tückiſchen Anſchlag. 

Man kann nicht ſagen, daß die Einführung dieſer Neben⸗ 
handlung vom Geſichtspunkt der Geſamtentwicklung des Dramas 
aus glücklich wäre. Wenn man die Fabel als beſonders „durch⸗ 
ſichtig und planmäßig” (Kreyſſig nach Drake S. 492) gerühmt 
hat, ſo iſt doch gerade hier nicht einzuſehen, welchen Plan die 
durch Ariel eingeleitete Nebenhandlung verfolgt, da ſie hernach 
völlig im Sande verläuft und auf den Ausgang der Haupt⸗ 
handlung keinen Einfluß ausübt. Sie iſt aber auch inſofern an 
ſich vernachläſſigt, als die Sühne und Reue der Sünder zum 
Schluß nach Art der leichtgezimmerten Komödienausgänge (ſiehe 
S. 201) auf die leichte Achſel genommen werden. Wir müſſen 
es dem verzeihenden Proſpero (und ihren eigenen Gebärden?) 
glauben, daß ſie von Zerknirſchung bewegt ſind, denn ihr eigener 
Mund verrät es uns mit keinem Wort. Dagegen ſetzen ſie, ſo⸗ 
bald ſie die Sprache wiedergefunden haben, mit den alten Spöt⸗ 
teleien und Witzeleien wieder ein. 

Zeigt ſich hier alſo gewiß nicht der Shakeſpeariſche Genius 
auf einem hohen Punkt feiner Flugbahn, fo tut er es auch inſo⸗ 
fern in dieſer Nebenhandlung nicht, als ihr Motiv auf das 
gleiche wie in der prachtvollen niederen Handlung der Trinkulo, 
Stephano und Caliban herausläuft, nämlich auf einen Meuchel⸗ 
mordverſuch an einem Schlafenden. In ſolchen Motivdoppe⸗ 
lungen pflegen die Ausleger in der Regel eine bedeutungsvolle 
Abſicht zu erblicken, und keiner von ihnen wagt z. B. in dem 
Familienkonflikt im Hauſe Gloſter, mit dem Shakeſpeare die 
Learfabel ergänzt hat, etwas anderes als eine in tiefſinniger, 
künſtleriſcher Abſicht gewählte Parallele zur Haupthandlung zu 
ſehen. Aber es fragt ſich, ob man damit die Eigenart von 
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er ET Schaffen richtig verſteht. Es ift gewiß kein Zu⸗ 


fall, daß Shakeſpeare faſt niemals eine Handlung frei erfindet, 
fondern mit ganz feltenen Ausnahmen — wie in der „Verlornen 


Liebesmüh' z. B. — ſich für feinen Bau an vorliegende Aufriſſe 


hält. Offenbar liegt ſeiner Phantaſie die ſchöpferiſch⸗aufbauende 
Arbeit in der Entwickelung und Verſchlingung von Motivzu- 
ſammenhängen wenig. Das entſpricht ſeiner Eigenart, wie ſie 


uns auch anders wo entgegentritt (fiehe S. 236ff.), und iſt eine 
notwendige Seite der ſtarken Gefühlsbetontheit ſeines Schaffens, 


das in jedem Augenblick ungeſtüm ſein Beſtes hergeben, am 
liebſten gleich in Marmor bauen und einen Stein auf den an⸗ 


deren ſetzen, aber höchſt ungern lange bei dem trockenen Be⸗ 


rechnen eines Grundriſſes und dem Aufſchlagen eines Gerüſtes 


verweilen will. So bleibt er leicht in der Nähe eines einmal 


gefundenen Motives und macht dann wohl, wie im König Lear 
— in der recht einförmigen „Verlornen Liebesmüh” kann man 
es nicht ſagen — aus der Not eine Tugend. 

Iſt die Motiverfindung mithin ſparſam, bleibt die Handlung 
zeitweilig auf der Stelle (II, 1), ſo zeigt die Beteiligung der 


Perſonen an der Handlung ebenſo ein auffälliges Nachlaſſen der 


genlalen Hand, die wir etwa im Othello bewundern, wie fie 
jedem feine Stelle anweiſt, an der er für den Ablauf der Geſcheh⸗ 


niſſe notwendig iſt. Die Hof herren Adrian und Francisco vor⸗ 


nehmlich reden nur gerade genug, um einen findigen Ausleger 


vor der Vermutung zu bewahren, daß ſie bei den Aufregungen 


des Schiffbruches die Sprache verloren haben, im a 


bilden ſie nur ſtummes Gefolge. 


Allein wenn die eigentliche dramatiſche Kunſtfertigkeit in den 


1 nten Zügen, denen ſich noch eine für Shakeſpeare unge⸗ 


wöhnlich ſchwerfällige Expoſition anreihen läßt, auch keinen be⸗ 
ſonderen Vorzug des Stückes ausmacht, ſo hat man in anderen, 
wichtigeren, um ſo glänzendere Leiſtungen ſeiner Kunſt geſehen. 
Soweit es ſich dabei um den zauberiſchen Dunſtkreis des Stückes 
oder um Dinge wie die einzigartigen Lieder Ariels mit ihrer 
Miſchung von ſchelmiſcher Grazie und tiefem, zärtlichen Natur⸗ 
Schücking 17 
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gefühl handelt, kommen fie für uns in dieſem Zuſammenhange 
nicht in Frage. Anders indes ſteht es um die Charaktere ſelbſt 
und ihr Verhältnis zueinander. N 

Den Herzog Proſpero lernen wir aus ſeiner eigenen Er⸗ 
zählung über ſeine Vorgeſchichte und aus ſeinem Verkehr vor⸗ 
nehmlich mit ſeiner Tochter und dem Ariel kennen. Die Selbſt⸗ 
charakteriſtik und die Charakterſpiegelung ergeben hier nur 
ſchwache Anhaltspunkte. Shakeſpeare fand offenbar in ſeiner 
Quelle einen weiſen, abgeklärten Greis vor — auch die ſpa⸗ 
niſche Novelle ſchildert ihren Helden ſo. So wird denn auch 
bei ihm eine Geſtalt daraus, die man kaum mehr mit Mar 
Koch als „fein Ideal des gereiften Mannes“ bezeichnen kann, 
weil ſie doch offenbar ſchon an der Schwelle des Greiſenalters 


ſteht. („Mein alter Kopf iſt ſchwindlicht“ IV, 1, 166, „Men 


Mailand, wo mein dritter Gedanke fi ſoll das Grab fein” V,1 338). 
Eine königliche, würdevolle Geſtalt tritt vor uns hin, aus deren 
Mitteilungen über ihre früheren Schickſale im Verein mit den 
Eindrücken, die wir jetzt von ihr gewinnen, die Ausleger eine 
ſtarke innere Entwickelung annehmen laſſen, von der indes mit 
keinem Worte die Rede iſt. Der Proſpero der Vorgeſchichte 
hatte ſich in ſeine Zauberbücher vergraben und darüber nicht be⸗ 
merkt, wie ſein Bruder ſeinen Thron untergrub. Er war aus 
ſeiner Heimat verjagt und hatte ſich weinend und nur von dem 
Gedanken an ſein kleines Kind lebend, in einem morſchen Boot 
ins Meer ſtoßen laſſen. Der Proſpero, den wir jetzt kennen 
lernen, macht von ſeiner Zauberkunſt den praktiſchſten Gebrauch, 
fackelt nicht im Verkehr mit ſeinen Dienern und weiß mit Ent⸗ 
ſchloſſenheit und Feſtigkeit den rechten Moment zum Handeln 
wahrzunehmen. Er iſt ſeiner Tochter ein ſorgſamer Vater, 
dem Ariel ein anerkennender Meiſter, ſtreng gegen den rohen 
Caliban, menſchlich gegen die reuigen Feinde, erfahren und 
weiſe. 

Aber bei alledem fehlt der Geſtalt etwas von dem, was allen 
anderen Shakeſpeariſchen Helden eigen iſt. Dies iſt vielleicht 
die einzige unter ihnen, von der man ſich ſagen könnte, daß er 
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zu einer anderen Zeit ſeines Schaffens mehr aus ihr gemacht 


haben würde. Es mangelt ihr der unendliche Reichtum an 


menſchlichen Zügen, das Durcheinanderſpiel der Eigenſchaſten, 


das ſeinen anderen, großen Geſtalten ein ſo zauberiſches Leben 
gibt, das jede Außerung von ihnen in tauſend Farben ſpielen 
läßt. Proſpero hat dem gegenüber etwas Trockenes, und der 
Eindruck der vorausgeſetzten Größe ſtellt ſich für den kriti 


Betrachter nicht ganz ein. Seiner geheimnisvollen Kunſt ent⸗ 


ſprechen keine geheimnisvollen Tiefen ſeines Weſens. Im 
Gegenteil nimmt er einen unbeabſichtigten ſchulmeiſterlichen Zug 
an, wenn er dem Ariel beſtändig gute Noten erteilt, in einem 


Unterton von Selbſtzufriedenheit, mit beſtändigem Sich⸗wichtig⸗ 


nehmen von ſeinen eigenen Fähigkeiten und ſeinem Wiſſen ſpricht 
(IV, 1, 123), wenn bei ſeiner richterlichen Strenge gegen Trin⸗ 


kulo, Stephano und Caliban eine ſtarke perſönliche Verletztheit 


hindurchblickt, wenn er in ſeinen Ermahnungen an ſeine Tochter 
ſich aus erzieheriſchen Gründen gedrungen fühlt, es nicht ganz 
genau mit der Wahrheit zu nehmen, indem er ihr vorredet, 
Ferdinand ſei gegen andere Männer nur ein Caliban, wenn er 
offenbar unnötige Mahnungen an den Bräutigam hinſichtlich 
der Keuſchheit ſeiner Braut richtet, vor allen Dingen aber, 
wenn er gegenüber dem Caliban, dank der Feierlichkeit, in die ſein 
Verhalten gebannt iſt, eine wunderlich unſhakeſpeariſche Humor⸗ 
loſigkeit an den Tag legt, die angeſichts der ihm zu Gebote 
ſtehenden überlegenen Machtmittel wirkt, wie wenn ein Lehrer 
gegenüber einem reſpektloſen und verkommenen Flegel ganz aus 


dem Häuschen gerät. So erſcheinen einem die — freilich miß⸗ 
glückten — Erziehungsverſuche an dem Caliban, und der Unter⸗ 


richt, den er ſeiner Tochter Miranda erteilt hat, als zu ſeinem 
Weſen beſonders gut paſſend. Dabei kann kein Zweifel daran 


aufkommen, daß die angeführten Züge mehr oder weniger un⸗ 

beabſichtigt in das Bild gekommen ſind. Indes, daß es ge⸗ 

ſchehen konnte, ſpricht nicht dafür, daß Shakeſpeare ſich bei der 

Abfaſſung im Vollbeſitz der Herrſchaft über feine Mittel befand. 

Vielfach Hilft hier heute die Kunſt des Schauſpielers nach. 
17* 
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Wenn man z. B. dem Proſpero des Wüllner nachrühmt (Berl. 


Tagebl. 1918, Nr. 469), daß er „geiſtige Überlegenheit, leiſen 


Humor und dämoniſches Temperament” zeige, fo find dieſe Züge 
zwar aus der Geſamtanlage der Figur entwickelt, aber in der 
Darſtellung des Dichters ſelbſt nicht recht zum Ausdruck gekommen. 


Auch die Miranda nimmt unter Shakeſpeares Frauen⸗ 


geſtalten eine beſondere Stelle ein. Trotzdem ſie in den Herz⸗ 
punkt der Handlung gerückt und ein gut Teil des Intereſſes des 
Stückes auf ſie vereinigt iſt, weiſt ihr Bild weniger Züge auf, 
als das irgend einer anderen Shakeſpeariſchen Heldin. Stark 


im Vordergrund ſteht ihr mitleidiges, weiches Empfinden, das 


ſich ſchon angeſichts der Opfer des Schiffbruchs zeigt und bei 
der Erzählung des Vaters von ſeiner Vertreibung aus Mailand 


aufs neue hervortritt. Warm aufwallendes Gefühl der Dank⸗ 


barkeit für den guten Gonzalo, von deſſen Hülfe der Vater ihr 


berichtet, zeigt ihre edlen Triebe. Aber im übrigen iſt ſie ganz 
Naivetät, und wie der Dichter will, ganz Natur. Den erſten 
auftauchenden Mann hält ſie für einen Geiſt, ihr Herz wendet 
ſich ihm ſogleich zu und ſie empfindet mehr als Mitleid für ihn, 
ſie ſcheut deshalb ſogar einen kleinen Verrat an ihrem Vater 
nicht, um ihm zu helfen. Sie weint vor Glück, ihre Neigung in 
gleicher Stärke erwidert zu finden, trägt ſich ihm in aller Unſchuld 
als Gattin an und iſt fortan ganz liebevolle Hingabe und nichts 
fonft. — Hätte der Dichter eine Barico zeichnen wollen, ein 
eingeborenes Naturkind der neuen Welt, er hätte keine anderen 
Züge wählen und nicht mit weniger auskommen können. Offen⸗ 
bar ſoll nichts dieſen Eindruck eines vollkommen unbeſchriebenen 


Blattes beeinträchtigen. Nach der primitiven Weiſe der Technik 


des Dichters (vgl. S. 4ff.) weiſt feine Heldin immer wieder 
ſelbſt mit einem Unterſcheidungsvermögen für den Begriff der 
Unſchuld auf ihr Weſen hin, das ihrer völligen Harmloſigkeit 
ſtrenggenommen widerſprechen würde. So bezeichnet ſie ſelbſt 
ihre Keuſchheit (modesty) als das „Kleinod ihrer Mitgiſt“ (III, 


1, 53) und ſchickt ihrer Werbung die Selbſtcharakteriſtik voraus, 


die nur im Munde eines anderen möglich wäre: 


2 = „Führ du das Wort mir, ſchlichte, heil ge Unſchuld.“ 
So droht freilich für den modernen Leſer ein falſcher Zug in 
das Bild zu kommen, denn die Naivität, die ſich ſelbſt als ſolche 
erkennt, erſcheint uns gekünſtelt. Indes haben wir es hier zu⸗ 
nächft nur mit jenem von anderen Stellen her geläufigen Über- 
ſchreiten der Grenzen des Realismus in der Selbſtcharakteriſtik 
zu tun. Eine andere Frage freilich iſt, inwieweit ſich die nicht 
über ſich ſelbſt gemachten Außerungen der Miranda miteinan⸗ 
der vertragen. Denn manches will auch hier nicht ganz zu 
dem Naturkind paffen, das wie eine Lilie auf dem Felde auf- 
blühte. Wenn wir nicht wüßten, daß nicht jede Außerung bei 
Sphakeſpeare mit dem Charakter in Einklang zu ſtehen braucht 
(ſiehe S. 93 ff.), würden wir einigermaßen erftaunt fein, daß 
gerade Miranda auf die Erzählung ihres Vaters über die Schur⸗ 
kerei feines Bruders ihm die beruhigende Verſicherung gibt: 


„Ich fündigte, wenn ich von eurer Mutter 
Nicht würdig dächte: mancher edle Schoß 
Trug ſchlechte Söhne ſchon.“ . 2 


und auch eine Außerung wie die: 
„Dies iſt 


Der dritte Mann, den ich geſehn, der erſte 
Um den ich ſeufzte.“ (1,2) 


entſpricht wenig der Unerfahrenheit, die ſie zeigen ſoll. Doch 

würde ihr Bild in falſchem Lichte erſcheinen, wenn man dieſe 

AZ3iaiüge zu ſehr in den Vordergrund treten laſſen wollte, haben 
doch auch die Ausleger bereitwillig das Stichwort des Proſpero 
über ſie aufnehmen zu können geglaubt: 


„Du wirſt finden, daß ſie allem Lob 
Zuvoreilt und ihr nach es hinken läßt.“ (IV, 1, 11) 


Doch iſt dabei wenig Gewicht auf die ſchon hervorgehobene auf- 
fallende Kärglichkeit der Zeichnung gelegt worden. So hat man 
die Miranda mit den anderen Frauen der „Romanzen“, nament- 


. 


lich der Perdita des „Wintermärchens“, zuſammengeſtellt. Aber 
gerade dieſer Vergleich macht es klar, daß Miranda völlig für 
ſich ſteht. Auch die Perdita iſt ein Naturkind, eine Königs⸗ 
tochter, die bei ſchlichten Schäfersleuten aufgewachſen iſt. Aber 
ſie bleibt in den Grenzen des Realiſtiſchen und iſt zudem mit 
dem ganzen Reichtum an Perſönlichkeitswerten ausgeſtattet, der 
einen Shakeſpeariſchen Charakter ausmacht. Sie iſt ſittſam, 
beſcheiden, aber nicht duckmäuſerig, ſondern ſelbſtändig, von an⸗ 
geborener Würde, freimütig, munter, gewandt, zierlich, jugend⸗ 
lich lebhaft, klug, mit allerlei ſorgfältig gepflegten kleinen In⸗ 
tereſſen, mit inſtinktiver Weltkenntnis weiblicher Art, innerlich, 
gefühlvoll, zärtlich, pietätvoll, zuverſichtlich und tapfer. Welch 
eine Fülle lebendigſten Lebens! Neben ihr erſcheint Miranda 
wie ein Schattenriß gegen ein Olbild. Wie wenig Eigenfhaften 
laſſen ſich von ihr ausſagen! 

Noch farbloſer iſt das Bild des Ferdinand. Ihm fehlen ſo 
gut wie alle perſönlichen Züge. Er iſt das Muſter des edlen 
Kavaliers. Bezeichnend iſt für ihn, daß das erſte Wort, das 
über ſeine Lippen kommt, als er der Herrin der Inſel anſichtig 
wird, eine Bitte um eine Anweiſung iſt, wie er ſich hier zu 
betragen habe. Auf das rechte Benehmen iſt ſein Sinn ge⸗ 
richtet. Ehre, Frömmigkeit und der Dienſt ſeiner Dame erfüllen 
ſein ritterliches Herz. Für die erſte zieht er, wenn es not tut, 
den Degen, die zweite macht ihn zum andächtigen Beter, aber 
die dritte beſchäſtigt ihn ganz und gar. Die Liebe iſt für ihn 
eine erhabene Schwärmerei. Er möchte gern gefangen liegen, 
dürfte er nur einmal tags aus ſeinem Kerker das geliebte Mäd⸗ 
chen ſehen. Die Geliebte ſelbſt vergöttert er. Dem Allerent⸗ 
würdigendſten unterzieht er ſich ihretwegen gern: der körper⸗ 
lichen Arbeit. Sie dabei mit anfaſſen zu laſſen, würde ihm als 
eine Schmach erſcheinen, der er den Tod vorzöge. Sie iſt ſeine 
Herrin, vor der er als Vaſall niederkniet. (III, 2, 87). 

An keiner Stelle vielleicht wird ſo deutlich wie an dieſer, 
wie weit ſich Shakeſpeare im „Sturm“ von feiner ſonſtigen 
Art entfernt. Mag ſich ſeine Auffaſſung vom Verhältnis der 


en 5 
Geſchlechter auch, der Fülle der dramatiſchen Situationen ent⸗ 
ſprechend, nicht immer in der gleichen Weiſe äußern, ſo trägt 
doch dieſe Umkehrung der Darſtellung vom Ende der „ge⸗ 
en Widerſpenſtigen“: 


| „beugt euch dem Mann entgegen 
Hr Ihm unter feinen Fuß die Hand zu legen!” 


einen ganz anderen Stempel als fein fonftiges Werk. In der 
Tat find wir hier in eine ganz „romantifche” Welt, d. h. in die 
Atmoſphäre des Ritterromans gekommen, in der beim erſten 
Sehen ſich die Liebenden ſtets als Götter erſcheinen. Sagt 
doch Miranda: 
„Nennen möcht ich 
Ein göttlich Ding ihn: nichts Natürliches 
Sah ich ſo edel je.“ 


Und Ferdinand darauf: 


„Gewiß die Göttin, 
Der die Muſik dient“. (I, 2.) 


Und wie ſchon im Ritterroman ſetzt dieſe Liebe ſich nun als eine 

erhabene Schwärmerei fort, die beide drängt, Taten für 

einander zu tun und ſich durch Prüfungen einander wert zu 

erweiſen. So wächſt die Liebe im Herzen der Desdemona und 

des edlen Mohren zu einander nicht empor. Sie iſt demgegen⸗ 

über realiſtiſch und wirklichkeitsnah. Nicht einmal Romeo ſpricht 
ſo zur Julia. 

Es iſt möglich, daß Shakeſpeare, ſeiner Art entſprechend, 
hier nur weiterbildet, was er in der Quelle, einem dem Ritter⸗ 
roman naheſtehenden Stück gefunden hat. Aber es würde da⸗ 
durch nur wenig beſſer erklärt, als wenn er einer Novelle folgte, 
warum er in der Charakteriſierung ſo auffällig hinter ſeiner 
ſonſtigen Kunſt zurück bleibt. Inſofern haben die allegoriſchen 
Aus leger recht, nach einem beſonderen Grunde zu ſuchen. Thorn⸗ 
dike glaubt ihn in feiner ausgezeichneten Schrift über Beau⸗ 


\ 
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mont⸗Fletchers Einfluß auf Shakeſpeare! in der Einwirkung 


der genannten Dramatiker auf ſein Schaffen in der letzten 


Periode der „Romanzen erblicken zu können, und gewiß iſt ihm 


der Beweis gelungen, daß Shakeſpeare viele, früher bei ihm a 


unbekannte Züge mit den beiden Nebenbuhlern gemein hat. 
Die maskenartigen Beſtandteile des Sturms vornehmlich, zu 
deren Einführung die Kunſt Proſperos ungezwungen Veran⸗ 
laſſung gibt: der Tanz um die Geiſtertafel und ihr Verſchwinden, 
die Tänze von Schnittern und Nymphen, die als Hetzrüden 
auftretenden Dämone und anderes ſind Ausſtattungsmotive, 


von denen die derzeitige Theaterregie beſonders gern Gebrauch 


macht und auf deren geſchickter Inswerkſetzung ſich ein gut Teil 
des ſzeniſchen Erfolges aufbaut. Daß der Sturm weiter im 
Gegenſatz zu Shakeſpeares ſonſtigen Stücken die Einheiten 
ganz auffällig wahrt, d. h. ſich in drei Stunden auf nahezu 


ſtets demſelben Schauplatz abſpielt, hat man mit einem näher⸗ 


liegenden Grunde als durch die gedachte Beeinfluſſung mit der 
praktiſchen Notwendigkeit erklärt, dies Hochzeitsſtück auf einer 
nur zeitweilig hergerichteten Privatbühne aufzuführen. Auch 
was Thorndike darüber ſagt, daß die Charakterzeichnung bei 
Beaumont⸗Fletcher abſichtlich vernachläſſigt, die Figuren dort 
zu Typen herabgeſunken ſeien, etwas, das ſich nun bei Shake⸗ 
ſpeare wiederhole, iſt wohl nicht im ganzen Umfange zutreffend. 
Daß die Figuren bei Beaumont-⸗Fletcher nicht fo ausgeführt 
wie bei Shakeſpeare ſind, entſpricht ihrem geringeren Können, 
andererſeits ſahen wir ſchon, daß Shakeſpeare die Perdita im 
„Wintermärchen“ z. B. ſo fein charakteriſiert wie nur irgend 
eine ſeiner Geſtalten. Daß die Hauptgeſtalten hier ſo blaß ſind, 
liegt alſo wohl eher daran, daß die ganzen Vorgänge auf der 
Zauberinſel einige Grade wirklichkeitsentrückter, mittelbarer, 


ſtiliſterter dargeſtellt werden, als in Shakeſpeares ſonſtigen 


Stücken, weil fie ſich teilweiſe auf dem Gebiet des Übernatür- 


lichen bewegen. Über dem ganzen liegt etwas Feierliches, und i a 


ı Worcester, Massachusetts 1901, S. 140, 163 ff. 


8 265 N 


7 alle erg drängt zur Abſtraktion. Es widerfpricht dem 
nicht, daß dieſer Stilcharakter nicht durchgehends feſtgehalten, 
ja in der Nebenhandlung der Betrunkenen ähnlich wie der Stil 
des „Sommernachtstraums' durch das Rüpelſpiel wirkungs⸗ 
voll durchbrochen wird. 
f Aber damit freilich wird nur die Art der Geſtaltenzeichnung, 
nicht ihr ſeeliſches Verhalten erklärt. Daß dies von der ſon⸗ 
fſtigen Weiſe Shakeſpeares abweicht, ſahen wir bereits. Es iſt 
N nun aber nicht zu verkennen, daß, was ſchon von der roman⸗ 


8 haften Darſtellung der Liebes entwicklung galt, im Grunde von 


dem ganzen Motiv der Mirandafigur ausgeſagt werden kann, 


nämlich, daß es uns Shakeſpeare in einem Lager zeigt, in dem 


wir ihn bis dahin nicht erwarten würden zu finden. Thorn— 
dike bemerkt, daß die Miranda im Kern nur eine noch ver- 
blaßtere Vertreterin des Beaumont⸗Fletcherſchen ſentimen⸗ 
talen Typs ſei. Aber man kann darüber hinausgehen. Die 


Zeichnung dieſer Figur läuft, wenn fie mehr als eine Spielerei 


fein ſoll, auf eine Verherrlichung derjenigen Art von Unſchuld 
heraus, die auf der Naivität aus Unerfahrenheit beruht. Daß 
die Natur ſich in der Unerfahrenheit am herrlichſten offenbare, 
iſt aber die Auffaſſung einer verkünſtelten Geſellſchaft, in Shafe- 
ſpeares Zeit derſelben, die ſich in der Schäferpoeſie am deut⸗ 


llichſten auswirkt, aber auch in Beaumont⸗Fletchers Art ſich 


wiederſpiegelt. Wie dieſe Geſellſchaft immer ſtärker innerlich 


anfault, vor allem im Verhältnis der Geſchlechter immer zügel- 


loſer wird, ſo bewegt ſich auch ihre Kunſt immer ausgeprägter 


in einem Dunſtkreis offener und verſteckter Lüſternheit. So 
ſlucht fie die Tugend nur noch außerhalb ihres eigenen Bereiches. 


„So rein vom Laſter“ heißt es einmal in Fletchers „Treuer 
Schäferin (I, 2) 


„Als er, der nie den Umgang noch gekannt 
Von Hof und Stadt“. 


In dieſer Literatur wird von Keuſchheit mehr geredet, als wirk⸗ 
licher Keuſchheit entſpricht. Ein Beiſpiel dafür bieten etwa die 
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über den Wert ihrer eigenen Jungfräulichkeit beſtändig philo⸗ 
ſophierenden Schäferinnen Fletchers. Shakeſpeare, dem alle 
verſteckte und verlogene Lüſternheit ſo unendlich fern liegt, iſt 
doch von einem Hauch dieſer Welt berührt, wenn er dem ritter⸗ 
lichen Ferdinand im Sturm immer wieder einſchärfen läßt, 
der lieblichen Miranda den „jungfräulichen Gürtel“ nicht vor 
der Ehe zu zerreißen und wenn er ſchließlich den Triumph der 
Keuſchheit der beiden darin aufzeigt, daß ſie ſich, obgleich allein 
gelaſſen, doch harmlos am Schachſpiel vergnügen (). Eine ähn⸗ 
liche, nur noch aufdringlichere Keuſchheitsprobe legen in Tour⸗ 
neur's Atheiſtentragödie Bräutigam und Braut ab, indem ſie 
ſich auf der Bühne nebeneinander zum Schlaf hinſtrecken. 
Wit Erſtaunen ſehen wir Shakeſpeare von dieſer Gedanken⸗ 
welt berührt, finden wir eine Auffaſſung bei ihm, die nicht ganz 
frei von der Verwechſelung falſcher Naivität mit Natürlichkeit, 
von Unerfahrenheit mit Unſchuld iſt. Wird er doch damit ſeinen 
eigenen beften Überlieferungen untreu, die die edelſte Natürlich⸗ 
keit inmitten aller Stürme des Lebens am echteſten und reinſten 
aufleuchten ließ, und macht er ſich doch damit anſcheinend eine 
Anſchauung zu eigen, deren letzte Schlußfolgerung er in dem⸗ 
ſelben Stück ſo gründlich abweiſt, als er die Stimme des ge⸗ 
ſunden Menſchenverſtandes auf die Schilderung des kulturloſen 
Montaigneſchen Idealſtaates! dieſelben Worte fagen läßt, die 
Romeo auf die Fabeleien von der Königin Mab erwidert: „Du 


1. . . Keine Art von Handel 
Erlaubt ich, keinen Namen eines Amts, 
Gelahrtheit ſollte man nicht kennen, Reichtum, 
Dienſt, Armut gäb's nicht, von Vertrag und Erbſchaſt 
Verzäunung, Landmark, Feld- und Weinbau nichts, 
. . . Kein Handwerk, alle Männer müßig, alle 
In der gemeinfamen Natur ſollt' alles 
Frucht bringen ohne Müh und Schweiß; Verrat, Betrug 
Schwert, Speer, Geſchütz, Notwendigkeit der Waffen 
Gäb's nicht bei mir, es ſchaffte die Natur 
Von freien Stücken alle Hüll' und Fülle, 
Mein ſchuldlos Volk zu nähren .. . (II, 1). 


1 A S NE 
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ſtrwrichſt von nichts zu mir” (II, 1). — Er biegt alfo doch halb⸗ 

wegs in eine Strömung ein, die dem verbildeten Geſchmack der 
Folgezeit beſſer als die Lebenswahrheit gefiel, die den unſterb⸗ 
lichen Ruhm ſeiner eigentlichen Kunſt bedeutet. Und es iſt des⸗ 
halb keine grauſamere, unbeabſichtigte Kritik an dieſer Leiſtung 
denkbar, als die Steigerung der darin vorhandenen Unnatur 
dadurch, daß Davenant in ſeiner mit Dryden gemachten 
Bearbeitung des Sturmes dem jungen Mädchen, das noch nie 
einen Mann geſehen, einen jungen Mann beigeſellte, der noch 
nie vorher ein weibliches Weſen erblickte. Dieſer eingezeichnete 
Strich macht das Bild, dem Shakeſpeares große Kunſt aller 
Unnatürlichkeit zum Trotz eine feine Anmut und ein Leben für 
ſich verliehen hatte, mit einem Schlage zur Karikatur. 

Um ſo glänzender tritt der Shakeſpeariſche Genius in der 
Figur des Ariel zutage. Was Shakeſpeare hier vorfand, wird 
zwar mehr als der kleine Teufel Ayrers geweſen ſein, aber es 
konnte ihm doch gewiß nur einen ſchwachen Anſatz zu jener Art 
der Entwickelung und Veredelung der Motive geben, aus der 
ein ſo großer Teil ſeiner künſtleriſchen Arbeit beſteht. Ein gut⸗ 
artiger Dämon iſt zu der Figur offenbar die Grundzeichnung, 
die man noch ſchwach durchſchimmern ſieht. Weil er ſich weigerte, 
die ſchmutzigen Geheiße der Hexe Sykorax zu erfüllen, hatte fie 
ihn in einen Fichtenſtamm gezwängt, in dem er zwölf Jahre 
zubrachte. Proſpero erlöſte ihn und nahm ihn auf eine beſtimmte 
Anzahl Jahre in ſeinen Dienſt. Wie alle Dämonen dient er 
im Grunde widerwillig und der Zauberer muß ihn, wie alle 
Beſchwörer, immer von neuem an ſeinen Vertrag mahnen. Aber 
wenn Shakeſpeare dieſen Zug auch feſthält, ſo verwandelt er ihn 
doch in eine tiefe Freiheitsſehnſucht, die mit der Freude an ſeinen 
Aufgaben nicht in Widerſpruch gerät. Eine Miſchung von Dä⸗ 
mon und Elementargeiſt, iſt Ariel in allen Elementen zu Hauſe, 
er dringt in die Erde, fliegt mit dem Wind, miſcht ſich ins Feuer 
und taucht in das Meer. Er verwandelt ſich in alle Geſtalten, 
vom Elmsfeuer bis zur Waſſernymphe, von der Harpye bis zur 
Ceres. Er iſt immer da, wo er gerade gebraucht wird, erfährt 
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immer das, was zu wiſſen gerade am nötigſten, hat die kleineren s 


Geiſter muſterhaft im Zug, kurz, er iſt die rechte Hand des 


Proſpero. Rüdfiht und Takt, Ehrerbietung und Bewunderung 
beſeelen ihn für ſeinen Meiſter, deſſen Aufträge er raſch wie der 


Blitz, mit Genuß und Wohlgefühl bei der Entfaltung der eige⸗ 


nen Kräfte ausführt. Dabei atmet fein Weſen Anmut (III, 
3, 84), verrät ſeine Stimme ſüßeſten Wohllaut, klingt aus ſeinen 
Liedern tiefſte Poeſie. Es iſt in dieſer Verkörperung ſchönſter 
menſchlicher Eigenſchaſten etwas Ideal-Weibliches, das in 
dem Zuſammenklang von Immateriellem, Zartem, Graziöſem 
mit der freudigen Dienft- und Hülfsbere itſchaft liegt und vielleicht 
unbewußt dazu Veranlaſſung gegeben hat, daß Ariel immer nur 
in weiblichen, nicht in männlichen Verwandlungen auftaucht. 


Beſteht in manchen dieſer Züge, auch in dem Locken und In⸗ 


Schlaf-Verſenken des Geiſtes ſchon eine Verwandtſchaft mit 


dem Puck des Sommernachtstraums, der die Überlieferung 
vom „Guten Hausgeiſt“, dem „Robin Goodfellow' und dem 
neckenden Kobold verband, ſo wird er im Verlauf des Stückes 
immer mehr Kobold und Elfe. So eifert er, wenn er unſichtbar 
durch ein dazwiſchen gerufenes „Du lügſt“ die Trunkenbolde 


entzweit und zum Prügeln bringt, erſichtlich dem Puck nach, und 


je mehr ſich ſeine Dienſtzeit ihrem Ablauf nähert, deſto mehr 
tritt das Drollige in ſeinem Weſen hervor. Sein Ton zu dem 
Meiſter bekommt etwas übermütig Schalkhaftes und Neckiſches wie 
der eines ſchelmiſchen Kindes und als ihm ſchließlich die Freiheit 


winkt, da zeigen ihn uns ſeine Phantaſien ganz als Blumen⸗ 


elfen, der dem bloßen Auge kaum mehr ſichtbar, ſich mit der 
Biene in Primelglocken eindrängen und auf dem Rücken der 
Fledermaus hinter dem Sommer herſegeln will. 

Hier, wie anderswo (vgl. S. 133), iſt die Zuſammenſetzung 
des Charakters aus ihrer Herkunft nach ganz verſchiedenen Be⸗ 


ſtandteilen der Wirkung nicht nachteilig geweſen. Was den im 


Teufelsſpuk beſſer geſchulten Zeitgenoſſen vielleicht als ein geläu⸗ 


figer Zug bei Geiſtern, die in Menſchendienſt gezwungen werden, 


nicht beſonders bemerkenswert war: der tiefe Drang nach Freiheit, 
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. erſcheint uns heute als die eigentliche Seele der Figur, die ihr 


erſt den höchſten Wert gibt. Seine ſelige Freude aber, in der 
Natur leben zu dürfen, konnte ſeiner Zeit, die kein Verhältnis 


* 


zur Natur kannte, gleichfalls nicht viel ſagen. Freiheitsſinn und 
Naturſinn mußten alſo erſt zu der ungeheueren Wertung kommen, 
die ſie ſeit der Romantik im Denken des modernen Menſchen 
einnehmen, ehe die Figur des Ariel den vollen Zauberreiz be⸗ 


kam, den fie heute für uns hat. — 


Ihr künſtleriſches Widerſpiel im Stücke iſt der Caliban. 


er Erſcheinung nach iſt Caliban — im Namen eine Um⸗ 


ſtellung von Canibal - eigentlich ein Seeungeheuer. Von ſeinem 


phantaſtiſchen Ausſehen geben einige Andeutungen des Textes 


eine Ahnung. Er hat tiefliegende Augen, lange Krallen, iſt 
anſcheinend ſchuppig am Körper, hat Arme wie Floſſen, und 
ſtrömt einen intenſiven Fiſchgeruch aus. Erſt Shakeſpeare ſchob 
ihn wohl an die Stelle eines minder ſeemäßigen Dämons, der 
der Sohn der Hexe Sykorax und des Teufels war, vielleicht 
nicht ohne durch eine Mitteilung beeinflußt zu ſein, die ſchon von 
ca. 1597 rührte und ein Seeungeheuer, das an den Ellenbogen 
große Floſſen wie ein Fiſch trug, als einzigen Bewohner der 
Bermudas erwähnte (Arden Edition S. 170). Dieſe Figur ge⸗ 


er ftaltete Shakeſpeare mit ganz befonderer Sorgfalt aus. Wir 
erfahren, daß Caliban, als er noch jung war, mit dem Neuan⸗ 
kömmling Proſpero auf gutem Fuß ftand, fi von ihm in fein 


Heim aufnehmen und unterrichten ließ, ihm ſelbſt dafür auf der 
Inſel als Führer diente, bis ſeine viehiſche Natur durchbrach 


und ein bösartiger Uberfall auf Miranda ſeinem wohlwollenden 


Herrn die Augen über ihn öffnete und ihn in einen ſtrengen 


Gebieter verwandelte, der ſich ſeine Dienſtleiſtungen nun mit 
Drohungen und Gewalt zu erzwingen gewöhnt hat. Seitdem hat 


ſich Calibans ein tiefer Haß gegen Proſpero bemächtigt, der um 


Eine in Einzelheiten ähnliche Figur in den Icones animalium aqua- 


üllium zu Geßners Fiſchbuch 1560 weiſt K. Meier, Neuere Sprachen XV, 193 


nach. — Das älteſte Beiſpiel von Dämonen, die Odland bewohnen und 
ſich wütend gegen den Beſiedler wenden, liegt im angelſächſiſchen Guthlac vor. 
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fo mehr von feinem ganzen Weſen Beſitz ergreifen kann, als er 
nicht nur das Rachegefühl des Verdrängten, Gefeſſelten, nach 
ſeiner Meinung Mißhandelten, ſondern auch der tiefgründige 
Gegenſatz des Gemeinen und Niedrigen gegen das Edle iſt. 
Abweichend von den meiſten anderen Shakeſpeareſchen Schur⸗ 
ken, etwa einem Charakter wie dem Jago, in deren Zeichnung 
immer durch das herkömmliche Anerkenntnis des ſittlichen 
Standpunktes des Helden und ſeiner ethiſchen Uberlegenheit ein 
falſcher Zug zu kommen droht (ſiehe S. 31ff.), betrachtet dieſe 
Kreatur, als der niederen Nebenhandlung angehörig, die Dinge 
durchaus und ausſchließlich von ihrem Standpunkt. Gerade 
dadurch aber gewinnt er die innere Glaubwürdigkeit und einen 
ſo großen Reiz des Perſönlichen wie nur irgend ein Böſewicht 
bei Shakeſpeare. Wie Shylock lebt er ja in einer geiſtigen 
Welt für ſich, mit eigenen Wertſetzungen und eigenem Geſichts⸗ 
kreis. Er hat dunkle Vorſtellungen von einem Gott ſeiner 
Mutter, dem Setebos, ausgeprägte Rechtsanſchauungen über 
ſeine Titel als rechtmäßiger Beſitzer der Inſel, läßt ſich durch⸗ 
aus nicht von der Weisheit Proſperos imponieren, ſondern 
findet gewiſſermaßen deren ſchwachen Punkt heraus, indem er 
höhniſch die Naſe über die Abhängigkeit ſeiner Macht von ſeinen 
Zauberbüchern rümpft, und freut ſich über den Widerwillen, mit 
dem die Geiſter dem Magier dienen. Er verrät ſeine unter⸗ 
menſchliche Natur, wenn er jemand auffordert, einen Feind tot⸗ 
zubeißen, aber andererſeits doch auch ein eigenes Leben, wenn 
er entzückt der Muſik lauſcht, und von ſeinen ſchönen Träumen 
erzählt, in denen der Himmel Schätze auf ihn niederregnet und 
nach denen er ſich beim Erwachen wie ein Kind heulend zurück⸗ 
ſehnt. Kaum ein Strich der Shakeſpeareſchen Charakteriſie⸗ 
rungskunſt iſt genialer angebracht als dieſer, der von einer ge⸗ 
wiſſen Traurigkeit erzäl t, wie fie die ſeeliſche Berkrüppelung mit 
ſich bringt. Aber der leiſe Zug von Tragik, der in dieſer Ver⸗ 
einſamung liegt und der noch verſtärkt wird durch den heraus⸗ 
fordernden Trotz, mit dem er zu Anfang dem Herrn entgegen⸗ 
tritt, geht raſch verloren in den folgenden komiſchen Situationen, 


. 


Pan er fällt dem halbbetrunkenen Mundſchenk und dem Spaß⸗ 
macher in die Hände, die aus dem Schiffbruch eine Tonne 
Alkohol gerettet haben, der ſie zuſprechen, und mit einer Einfalt, 
die, ebenſo wie die bei dieſer Gelegenheit gezeigte Feigheit, freilich 
nicht ganz ſeinem Auftreten zu Anfang entſpricht, legt er ſich 
dem Spender des überirdiſchen Trankes zu Füßen, verehrt ihn 
als Gott, ſchwört ihm Treue und umwirbt ihn mit ekelhaſter, 
ſpeichelleckeriſcher Unterwürfigkeit. Was beinah wie eine Tra⸗ 
gödie anfing, wird nun zu einer luſtigen Komödie und ſicher iſt 
nichts im Sturm der Wirkung im Publikum ſo gewiß geweſen, 
als das betrunkene Ungeheuer, der grölende Fiſchmenſch, deſſen 
vorherige Mürriſchkeit unter dem Einfluß des geiſtigen Getränkes 
in übermäßige Luſtigkeit umgeſchlagen iſt, wie er ſich den beiden 


Scaufkumpanen anſchließt, von denen er ſich in unbegründetem 


Vertrauen die goldene Freiheit verſpricht. Mit einer gewiſſen 
Dummſchlauheit ſpürt er zwar heraus, daß der eine tapfer, der 
andere feige ift, — feine eigene Feigheit gibt ihm dafür einen 
feinen Inſtinkt — aber er überſchätzt fie maßlos, indem er ihnen 
zutraut, daß fie den Mord an feinem Herrn, zu dem er fie ge= 
ſchickt und hinterliſtig aufhetzt, zuftande bringen könnten, und 
erſt als ſie ſich dann prompt durch allerlei bunten Trödel, den 
Proſpero ihnen zur Ablenkung abſichtlich in den Weg gehängt 


5 hat, von ihrem prahleriſch verkündeten Vorſatz abbringen laſſen, 


gehen ihm die Augen über die Dummheit ſeiner vergötterten 
Beſchützer auf. Von den dämoniſchen Hunden des erzürnten 
Herrn gehetzt, kommt er zu ſpät zur Einſicht über ſeinen Herein⸗ 
fall. — Keine Komikerrolle bei Shakeſpeare bot ein fo dankbares 
Material. Die Selbſtzerſtörung des Böſen, ſonſt nicht immer 
von innen heraus überzeugend entwickelt, hat hier zwanglos zu 
einem überaus ergiebigen lächerlichen Motiv geführt. — 

2. Die angebliche Symbolik. Obgleich, wie man ſieht, 
die Charaktere dieſes Stückes alſo bei genauer Betrachtung 
nichts bieten, was über ihren Zweck im Drama hinausginge, 
hat ſich nun doch eine umfangreiche Erklärungsliteratur bemüht, 
einen viel tieferen Sinn als den bisher behandelten bloßzulegen. 
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Sie geht in der Regel aus von der Geſtalt des Proſpero. Daß 


der zauberkundige Herzog mit Shakeſpeares eigener Stimme 
redet, ſcheint den meiſten eine ausgemachte Sache, die kaum 
mehr bewieſen zu werden braucht. Der Sturm gilt als Shake⸗ 
ſpeares letztes Stück. Der Herzog Proſpero ſagt in ihm ſeiner 


Zauberkunſt Lebewohl. Was liegt näher, als anzunehmen, daß 


das Valet an die Magie Shakeſpeares Abſchied an das Theater 
bedeuten ſoll. Es handelt ſich um die berühmten Verſe: 


„Ihr Elfen von den Hügeln, Bächen, Hainen, 
Und ihr, die ihr am Strand, ſpurloſen Fußes, 
Den ebbenden Neptunus jagt und flieht, 

Wenn er zurückkehrt, halbe Zwerge, die ihr 

Bei Mondſchein grüne ſaure Ringlein macht, 
Wovon das Schaf nicht frißt, die ihr zur Kurzweil 
Die nächtgen Pilze macht, die ihr am Klang 

Der Abendglock euch freut, mit deren Hülfe g 
(Seid ihr gleich ſchwache Fäntchen) ich am Mittag 
Die Sonn’ umhüllt, aufrühr'ſche Wind’ entboten, 
Die grüne See mit der azurnen Wölbung 

In lauten Kampf geſetzt, den furchtbar n Donner 
Mit Feu'r bewehrt und Jovis Baum geſpalten 
Mit ſeinem eignen Keil, des Vorgebirgs 
Grundfeſt' erſchüttert, ausgerauft am Knorren 
Die Ficht' und Zeder, Grüſt' auf mein Geheiß 
Erweckten ihre Toten, ſprangen auf 

Und ließen ſie heraus, durch meiner Kunſt 

Gewalt gen Zwang: doch dieſes grauſe Zaubern 
Schwör ich hier ab, und hab ich erſt, wie jetzt 
Ichs tue, himmliſche Muſik gefordert 

Zu wandeln ihre Sinne, wie die luft ge 

Magie vermag: fo brech“ ich meinen Stab, 
Begrab' ihn manche Klafter in die Erde, 

Und tiefer, als ein Senkblei je geforſcht, 

Will ich mein Buch ertränken.“ (V, 1.) 
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Man kann dfefe Verſe aber nicht leſen, ohne feſtzuſtellen, daß, 
wenn Shakeſpeare ſich hier allegoriſch ausdrücken wollte, er es 
ſeinen Hörern jedenfalls unnötig ſchwer gemacht hat, ſchwerer 
als es erforderlich geweſen wäre, wenn er in verhüllter Form 
über ſeine Kunſt reden wollte. Gehörte doch der Geiſt mittel⸗ 
alterlicher Spitzfindigkeit im Allegorie-Ertüfteln dazu, uns etwa 
zu ſagen, was an Shakeſpeares Kunſt z. B. unter den nächtlich 
von den Elfen hergeſtellten Pilzen zu verſtehen ſei. Aber die 
Vorſtellung iſt auch, von den Einzelheiten abgeſehen, im inner⸗ 
ſten Kern viel zu verſchwommen. „Der Dichter,” heißt es z. B. 
bei Wolff, „gibt den Elementen die Genien wieder, die durch 
zwanzig Jahre zu feinen Dienften ftanden.” Aber was find 
das für Genien? Wo ſpräche Shakeſpeare oder einer aus 
ſeinem Kreiſe von ſeinen dramatiſchen Fähigkeiten als Genien? 
Dieſe Anſchauungsform iſt der Zeit ganz fremd und die Gleich⸗ 
ſetzung dramatiſchen Talents mit Elfenſpuk iſt daher gekünſtelt. 
Zugrunde liegt weiter die Vorſtellung, daß Shakeſpeare unter 
der Magie des Proſpero in Wirklichkeit etwas Höheres verſtan⸗ 
den haben müſſe. Schon Kreyſſig findet (S. 500), daß ſie 
nur „ein ſymboliſches Gewand für den heiligen Dienſt der Kunſt 
und der Wiſſenſchaft' fein könne. Aber damit iſt glücklich die 
Vorſtellung des Jahrhunderts, das Goethes Fauſt lieſt, dem 
beginnenden ſiebzehnten in die Schuhe geſchoben und deſſen 
eigene Anſchauung ebenſo wie die rein dichteriſche Auffaſſung 
der Dinge gröblich verkannt. Kunſt und Wiſſenſchaft in ab- 
gStracto find dem Publikum jener Tage bedeutend weniger feſſelnd 
als Zauberkünſte. Ein Magier iſt alſo etwas ſehr Ernſthaſtes, 
ein Magier, der der Magie Valet ſagt, handelt aber ſehr ver⸗ 
ſtändlich, denn der Umgang mit den übernatürlichen Geiſtern iſt 
dem Menfchen nicht heilſam. Daß Proſpero am Schluß des 
Stückes ſeine Geiſter entläßt, ergibt ſich deshalb ungezwungen 
aus der Sache. Daß er es mit feierlichen Worten tut, verſteht 
ſich bei der Würde ſeiner Geſtalt von ſelbſt. Daß ſeine Worte 
ein Abſchiedsgefühl erfüllt, entſpricht Shakeſpeares Kunſt. Es 
braucht aber nicht einmal beſtritten zu werden, daß dies Ab- 
Scghücking 18 
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ſchiedsgefühl ein erlebtes ſein kann. Zwar fteht keineswegs 
feſt, ob der Sturm wirklich Shakeſpeares letztes Werk ift, — 
das freilich möglicherweiſe nur teilweiſe von ihm verfaßte Stück 
über Heinrich VIII. iſt ſicher ſpäter — oder ob Shakeſpeare nach 
der Abfaſſung des Sturms gerade ſich nach Stratford zurück⸗ 
zog, aber immerhin iſt nicht zu leugnen, daß aus dem Ende des 
Sturms, — zwar mehr aus den Worten des immer aufgeräumter 
werdenden Ariel als des Proſpero — etwas wie Ferienſtimmung 
herausklingt. Aber was will das bedeuten? Iſt es nicht die 
Größe der Shakeſpeariſchen Kunſt, daß ſie nichts Anempfun⸗ 
denes kennt, ſondern durchweg innerlich erlebt iſt? Was aber 
hat denn dieſe Stelle vor den anderen voraus? 

Ferner hat man das, was man die Weltanſchauung Pro⸗ 
ſperos nannte, als Shakeſpeares eigene Auffaſſung bezeichnen 
zu können geglaubt. Von dem, was Maſſon die Romeo⸗ 
Proteus⸗Biron⸗Stimmung nennt, ſei er über die Jaques⸗ 
Hamlet⸗ und Coriolanus⸗Timon⸗Stimmung zu der Auffaſſung 
Proſperos gekommen. Die Frage verlangte eine gründlichere 
Behandlung, als ſie in dieſem Rahmen erfahren kann. Aber 
ſo viel läßt ſich ſagen, daß auch in der Aufſtellung dieſer Ent⸗ 
wickelungsreihe der unbewußte Trieb nach einem wirkſamen Ab⸗ 
ſchluß mächtig geweſen iſt. Daß Elemente des Proſperoſchen 
Denkens zur Zeit der Abfaſſung des Sturms auch im Shake⸗ 
ſpeareſchen vorherrſchten, iſt fehr wohl möglich. Aber wie 
Shakeſpeare niemals ganz in ſeinen Geſtalten aufgeht, wie 
immer nur ein Teil ſeiner Perſönlichkeit in ihnen ſteckt, ſo iſt 
auch Proſpero deshalb, weil ſeine Abgeklärtheit möglicherweiſe 
etwas von Shakeſpeares derzeitigem Weſen wiederſpiegelt, keine 
Verkörperung oder Symboliſierung von Shakeſpeare. Liegt 
doch eine ausgeſprochene Ironie darin, wenn die Forſchung den 
größten Humoriſten der Weltliteratur gerade in der humorloſeſten 

ſeiner Geſtalten wiederfinden will. 1 5 
5 Eine weitergehende Auslegung, die bei Wolff eine breite 
Darſtellung erfahren hat, ſieht im Sturm nicht nur ein Lebe⸗ 
wohl Shakeſpeares an die Bühne, fondern auch eine Art Ab⸗ 


— 
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sehn mit ihr. Die Zauberinſel ift die Bühne, Brofpero 
der Dichter, Ariel die Phantaſie, die in ſtrenger Zucht gehalten 
25 den muß, um gedeihlich zu ſchaffen, Miranda das Drama, 
> Caliban das gemeine Volk, das der Dichter vergebens zu ſich 
2 zu erheben verfucht hat, da es ſich als bildungsunfähig und nur 
für die Reizung der Sinne empfänglich herausſtellt, Ferdinand 
iſt der Dichter Fletcher, Alonſo, Antonio und Sebaſtian r 
0 verkörpern Kollegen in Apoll, von denen Shakeſpeare Übles 
erfahren. Dieſe Auffaſſung geht im Kern auf Dowden zurück. 
Aber auch ſie ſchwebt völlig in der Luft. Wir kennen Shake⸗ 
bes Anſchauungswelt zu gut, als daß wir in ſie die Ver⸗ 
körperung des Begriffes der Phantaſie als eines Luftgeiftes ein⸗ 
ſchmuggeln ließen, ohne daß es uns auffiele. Auch begegnet 
uns niemals ein auch nur entfernt ähnlicher Gedanke bei ihm, 
wie der, daß die Phantaſie kurz gehalten werden müſſe, um zu 
ſchaffen, oder daß der Genius, wie Churton Collins (Contemp. 
Rev. 1908, 65ff.) es ausdrückt, nur mächtig in der Beherrſchung, 
aber kraftlos in abſoluter Ungebundenheit ſei. Alles dies find 
Betrachtungen, die Gedankengängen über Künſtlertum und 
Künſtlerſeele im 19. Jahrhundert entſpringen, von denen ſich 
aber der Beginn des ſiebzehnten noch nichts träumen läßt. Für 
Caliban als Vertreter des „Gründlings“ aber fehlt jeder An⸗ 
haltspunkt. Daß Shakeſpeare ferner ſeine Kunſt unter dem 
Bilde eines ſchönen Mädchens, der Miranda, hätte anſehen 
5 in, iſt ebenſo ſchwer zu verſtehen. Wo in ſeiner Zeit wäre 
duch nur eine ähnliche Perſonifizierung des Dramas zu finden 
Von allen weiblichen Weſen, die ſein Werk ſchildert, wäre aber 
| un: wohl keine ungeeigneter zu dem Sinnbild einer Kunſt ge- 
ken, die ſich doch unausgeſetzt an die breiten Maſſen hat wen⸗ 
den müſſen, als ein zartes, von keinem Hauch der Welt berührtes 
Fräulein, das noch niemals einen Mann mit Augen erblickt 
hat. Er ſelbſt würde des halb mit der Selbſtironiſierung, die 
in vielen feiner Außerungen über Dichter und Dichtung hervor⸗ 
tritt, ganz gewiß eher aufgelegt geweſen ſein, ſeinen Auslegern 
ir dieſen allegoriſchen Zweck fein Dortchen Lakenreißer zu 
18 * 
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empfehlen! Daß er aber dieſe Kunſt mit mahnenden Worten 
bei ſeinem Scheiden dem jungen Fletcher anvertraut hätte, iſt 
eine Vorſtellung, die auf literargeſchichtlich völlig irrigen Vor⸗ 
ausſetzungen beruht. Die Stellung Fletchers im Jahre 1611 
war beileibe nicht die eines Schülers, der dem Meiſter Shake⸗ 
ſpeare als Gehülfe an die Hand ging, ſondern der jüngere 
Dramatiker hatte durch ſeine mit Beaumont zuſammen verfaßten 
Stücke in dieſer Zeit ſchon eine Berühmtheit erlangt, die die 
Shakeſpeareſche zu überſtrahlen begann und aller Wahrſchein⸗ 
lichkeit nach ganz im Gegenteil Shakeſpeare zu einer gewiſſen ö 
Nachahmung vermochte.“ 

Andere haben die perſönlichen Beziehungen in anderem Kreiſe 
geſucht. Da fie den Sturm für die Verlobungsfeier des ſpä⸗ 
teren Winterkönigs mit der Tochter des Königs Jakob gedichtet 
glauben, ſo erkennen ſie im Bilde Proſperos den König ſelbſt 
wieder, ſehen in der Inſelprinzeſſin die ſpätere Winterkönigin 
und in dem über See aus fernem Lande gekommenen Ferdinand 
den Pfalzgrafen Friedrich V. Dieſe Auffaſſung iſt namentlich 
durch den engliſchen Literarhiſtoriker Garnett in Aufnahme ge⸗ 
bracht worden (Shak.⸗Jahrb. 35), aber vergebens ſieht man ſich 
nach dem Schatten einer Grundlage dafür um. Da ſoll die 
Tatſache eine ſchlagende Parallele ſein, daß der weiſe Vater die 
Ehe zuſtande bringt, aber wie viel Ehen werden in dieſer Zeit 
geſchloſſen, die nicht auf die Veranlaſſung der Eltern zurück⸗ 
gehen! Da wird das Motiv des Stückes, daß Ferdinand eine 
Weile von den Seinen getrennt wird, die ihn als ertrunken be⸗ 
klagen — wie ſollte er anders Miranda kennen lernen? — mit 
dem kurz vor der Hochzeit erfolgten Tode von des Königs 
älteſtem Sohn zuſammengebracht und es als eine unendliche 
Feinheit der Shakeſpeariſchen Kunſt gerühmt, daß er in ſo 
ſchonender Weiſe auf den friſchen Verluſt hingewieſen habe. 
Aber dieſe Vorgänge haben doch ſo gut wie nichts miteinander 
gemeinſam! Dann wieder wird die Ahnlichkeit zwiſchen Pro⸗ 


1 Thorndike S. 50 ff. Verf.: Shakeſpeare im liter. Urteil * Bett 3 
S. 78 ff. . 


pero und Jakob in zerfloffenen Allgemeinhetten geſucht. 


weiſer, humaner, friedlicher Fürſt, heißt es, „der ſeine ei 
nicht mit Gewalt, ſondern mit Politik erreicht, weitſichtigen 
Unternehmungen ergeben (2), die kaum jemand außer ihm ver⸗ 
wirklichen, viel weniger ergründen kann, (iſt etwa die von Jakob 


eine Weile geplante Wiedervereinigung der proteſtantiſchen und 


x katholiſchen Kirche oder feine ſpaniſche Bolitif = Ariels Flügen?!) 
Y unabhängig von Beratern ()), in ſicherer Situation keine Feinde 
flürchtend und feine ganze Umgebung mit feiner höheren Weis⸗ 
heit überwachend, ſich zurückhaltend, bis die Stunde der Ent⸗ 


ſcheidung geſchlagen hat und dann erfolgreich ſich einmiſchend, 


2 ſpeares. 


erlaubter Wiſſenſchaft dienend, aber der geſchworene Feind der 


ſchwarzen Kunſt (?): das war Jakob in Jakobs Augen und das iſt 


Proſpero. Man ſieht, wie hier ſchon der Ausleger genötigt iſt, 


an Stelle des wirklichen Königs deſſen angeblich in feinen eige⸗ 


nen Augen gehegtes Idealbild unterzuſchieben, aber ſelbſt dann 
geht die Gleichung noch nicht auf. So gut wie alle angeführ⸗ 


ten Züge ſind entweder auch dem vertriebenen Fürſten in der 


ſpaniſchen Novelle ſchon eigen oder ergeben ſich aus der 
Fabel. Shakeſpeare hat ſie alſo gewiß nicht im Hinblick auf 
Jakob hereingearbeitet. Bereits Sidney Lee hat ferner feſt⸗ 


geſtellt, daß ein Hof dichter auch nicht ſonderlich klug getan haben 
würde, den in bezug auf ſeinen Titel recht empfindlichen König 
als einen vom Thron geſtoßenen Fürſten zu zeigen, und Gar⸗ 


netts Verſuch, in der Schilderung, wie ſich Proſpero durch 
ſeine Studien feinem Volk entfremdete, eine ernſte Mahnung 
an den König zu ſehen, zeigt vollends die gewöhnliche gründ- 
liche Verkennung der moraliſchen und ſozialen Stellung Shake⸗ 


Nicht viel anders aber ſteht es um die Auffaſſung des 
Sturms als „Kulturdrama“. Was hier, auf den erſten Blick 


wenigſtens, noch etwas für fi haben könnte, iſt die Auffaſſung, 


daß im Sturm die Eingeborenenfrage abgehandelt würde. Läßt 
ſich doch nicht leugnen, daß in der Calibanhandlung eine Reihe 


a von Motiven aus der Geſchichte der Koloniſation auftauchen. 
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Der Wilde, der den Weißen für einen Gott hält, das Entzücken 
am Branntwein, die verunglückten Erziehungsverſuche, der 
Groll über die Verdrängung ſind aus ihr ſo wohl bekannt, daß 
man daraufhin Caliban zum Vertreter der entrechteten Ein⸗ 
geborenen gemacht und nun Shakeſpeares Darſtellung als die 
ausgeſprochene Bekundung der Meinung aufgefaßt hat, daß 
ſich der Eingeborene als bildungsunfähig erwieſen, ſeine Rechte 
verwirkt und die Anſiedler ſelbſt gezwungen habe, ihn als 
Sklaven zu behandeln. a 
Allein dieſe ſchon von Gervinus (S. 221) ang 
Meinung krankt daran, daß ja Caliban gar kein Eingeborener 
fondern eine Art Fiſchmenſch iſt. „Ungeheuer“ und „Diener⸗Un⸗ 
geheuer! (servant- monster) iſt die Koſeform, mit der ihn feine 
Spießgeſellen anreden und wie denn die Anbiederung dieſes phan⸗ 
taſtiſchen Untiers mit den beiden vergnügten Säufern offenbar 
der Schlager des ganzen Stückes geweſen war, ſo ſpricht noch 
Ben Jonſon 1614 in der Einleitung zu ſeinem „Bartholo⸗ 
mäusmarkt“ davon, bei ihm komme kein „Dienerungeheuer” - 
vor. Ein Ungeheuer aber, das als Sohn des Teufels und 
einer Hexe auf die Welt kam, kann Caliban unmöglich als Ver⸗ 
treter der Eingeborenen daſtehen. Hätte Shakeſpeare wirklich, 
wie wunderlicherweiſe auch Sidney Lee annimmt (Scribner's 
Magazine, Sept. 1907), den Eingeborenen in ſeiner Geiſtesart 
darſtellen wollen, warum ſtattete er ihn dann körperlich ſo aus, 
daß die Zuſchauer in ihm ein Ungeheuer, keinen Indianer mehr 
erblickten? Lee erklärt das damit, daß Shakeſpeare vielleicht 
unbewußt der platoniſchen Idee folge, daß die Seele ſich ihren 
Körper baut, aber es iſt billig zu bezweifeln, ob ſeine Zuſchauer 
dieſe beinah „expreſſioniſtiſche“ Feinheit, die Seele eines Ein⸗ 
geborenen durch den Körper eines Ungeheuers auszudrücken, 
hätten faſſen können. Wenn Caliban einzelnes mit den Ein⸗ 
geborenen gemeinſam hat, ſo liegt es eben daran, daß Shake⸗ 
ſpeare die damals friſchgebackenen Mitteilungen über Menſchen 
und Dinge in den Kolonien als Material mitverwertete. Aber 
wenn ſich überhaupt etwas Grundſätzliches über die Eingeborenen 
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teiligen Art als das Behauptete. Als nämlich vor den herum⸗ 

trrenden Schiffbrüchigen unverſehens die Geiſtertafel auftaucht 

und „verſchiedene ſeltſame Geſtalten“ mit einladenden Gebärden 
um ſie herumtanzen, da bemerkt der gute Gonzalo: 


„Meldet' ich 
Dies nun in Napel, würden ſie mir's glauben? 
Sagt ich, daß ich Eiländer hier geſehn 
(Denn ſicher ſind dies Leute von der Inſel), 
Die ungeheu’r geftaltet, dennoch, ſeht, 
Von ſanſtern, mildern Sitten ſind, als unter 
Dem menſchlichen Geſchlecht ihr Viele, ja 
Kaum Einen finden werdet. 
Proſpero (beifeit) 
Wackrer Mann, 
Du haſt wohl recht! Denn manche dort von Euch 
Sind mehr als Teufel.“ (III, 3, 27ff.) 


Die freundliche Art, wie hier von allerdings nur vermeintlichen 
Eingeborenen geſprochen wird, verrät durchaus keine Vorein⸗ 
genommenheit gegen ſie, ſondern eher Zuneigung. Im übrigen 
bewegt ſich Shakeſpeare hier wie in anderen Fällen dieſer Art 
im Rahmen des allgemeinen Urteils. Auch iſt er weit davon 


75 entfernt, überhaupt ein Kolonialdrama zu ſchreiben. Wenn 
man z. B. den Mordverſuch des Antonio und Sebaſtian auf 
* ſchlafenden König von Mailand und ſeinen Rat als eine 


Derſinnbildlichung der Händel anſpricht, die unter den Anſiedlern 


5 der neuen Welt ausbrachen, ſo überſieht man, wie geläufig dem 
Dramatiker dies Motiv aus ſeinen anderen Werken war. Aber 


auch die Kolonialumwelt feſſelt ihn nicht wie etwa Venedig 
im „Kaufmann“. Wohl iſt im Sturm die Verwertung von 
Einzelheiten aus den Berichten über den geſchichtlichen Schiff— 
bruch an den Bermudas nachgewieſen, aber ſie fallen nicht ins 
Auge, ſind dem Umfang nach beſchränkt und mit ſolchen aus 
der heimiſchen Umwelt durchſetzt. 
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„ 
Wird Shakeſpeare nun von ſolchen Auslegern als Kolo- 


nialpolitiker gefeiert, ſo erſcheint er anderen als der große 


* 


Naturforſcher und Kulturphiloſoph. Caliban, meint } 


Churton Collins (Contemp. Rev. 1908), das iſt die Menſch⸗ 


heit im Werden, das Auftauchen der Uranlagen aus dem Chaos, 


Caliban, ruft Brandes aus (S. 958), das iſt der Vorzeit⸗ 
typus, der Urbewohner, das Halbtier, Proſpero aber der Typ 
der höchſten Veredlung der Menſchennatur, der Zukunftsmenſch, 


der Übermenſch! Caliban, ſpricht der Amerikaner Wilſon das 


erlöſende Wort, das iſt das missing link, der Übergang 
vom Menſchenaffen zum Urmenſchen. Damit gelingt es, Shake⸗ 
ſpeare zum Darwiniſten, ja zum Nietzſcheaner zu ſtempeln. 
Aber wo wäre ein Wort davon in Shakeſpeares Gedanken⸗ 
gängen zu finden, daß er die Entdeckung der Folgezeit vorweg⸗ 
genommen hätte, in dem Nebeneinander der verſchiedenartigen 
Formen die Überrefte eines zeitlichen Nacheinander zu erblicken! 


Beſonderer Beliebtheit bei den Erklärern erfreut ſich fernen 


die politiſche Auffaſſung: Caliban als Vertreter der Maſſen, 
als Verkörperung des zum Aufruhr geneigten Pöbels. Dieſe 
Anſchauung, von der auch Renan bei der Abfaſſung ſeines 
Calibandramas ausging, ſieht in Caliban die Seele der Maſſe 
wiedergeſpiegelt, die, wie Kreyſſig es ausdrückt, als Entgelt für 
ſinnlichen Genuß den Niedrigſten zum Herrn nimmt, dem Säufer 
die Füße leckt, damit er ihm helfe, den Weiſen zu erſchlagen, 
voll hündiſcher Schadenfreude gegen Standesgenoſſen und auch 
mit „dem bewährten Volksinſtinkt für den Mut, der in den 
Augen der Menge die einzige Herrſchertugend iſt“. (2) Allein 
mögen immer einige der grundſätzlichen Vorausſetzungen zu 
ſolcher Auffaſſung in Shakeſpeares antidemokratiſchem, übrigens 
auch durch literariſche Überlieferung mitbeſtimmtem Denken 


gegeben ſein (vgl. Oehme, die Volksſzenen bei Shakeſpeare 


und ſeinen Vorgängern, Berlin 1908 und F. Tupper jr. 
The Shakespearean Mob. Publ. of the Mod. Lang. Ass. of 
America 27) ſo iſt doch dem Erklärer durchaus die Berechtigung 
zu beſtreiten, einen Einzelcharakter um einiger herausgegriffener 


5 


Sr. 
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Zuge ſeines Weſens und einiger Merkmale ſeines Handelns 
willen, die durchaus im Rahmen feiner individuellen Eigen⸗ 


ſchaſten bleiben, zum Typ einer ſoziologiſchen Gruppe zu machen, 
und daraus grundſätzliche Anſchauungen des Dichters abzuleiten. 


Er Mit demſelben Rechte könnte man Shylock als den Vertreter des 


Judentums und Falſtaff als den des beſitzloſen Adels anſprechen. 


Aber wenn Falſtaff auch ein Ritter und Shylock ein Jude iſt, 
ſo ſetzt ſich deshalb doch der Dichter nicht in ihrer Perſon mit 


Adel und mit Judentum auseinander. — Bezeichnend für die 


Verkennung des individualiſtiſchen Grundcharakters der Shake⸗ 


ſpeareſchen Kunſt in ſolchen Erklärungen iſt es auch, daß die 


tiefſchürfende Weisheit der Ausleger faſt regelmäßig an der- 
jenigen Seite der Calibanfigur gänzlich vorbeiſieht, die, wie ſchon 
angedeutet, ganz gewiß die wirkſamſte war, nämlich die komiſche, 
die dem Publikum beim Anblick des bei ſeinem Mordverſuch 
hereinfallenden betrunkenen Fiſchmenſchen etwas von dem Ver⸗ 


gnügen verſchaffte, das der geprellte Teufel zu erwecken pflegt. 
Noch weniger kommen naturgemäß ſolche Erklärungen ernſt⸗ 
haft in Frage, in denen die Handlung des Sturms als Sinn⸗ 


bild der ſittlichen Weltordnung im Sinne des Chriſtentums 


C“Collins) oder einer neuen ſoziologiſchen Ordnung erklärt wird, 
in der Ariel den tätigen Verſtand, Miranda die Kunſt vertritt 
und die Hochzeit Mirandas mit Ferdinand die Durchdringung 


der Kunſt mit der ſittlich gereinigten Kraft darſtellt (Wolff). 


5 Ebenſo unfruchtbar iſt es, wenn die ſchwangere Hexe Sykorax 


als Wolke, Ariel, ihr Gefangener, als Blitz, Caliban, ihr Kind, 


als das Waſſer erklärt wird, was zuſammen den Gewitterſturm 
ergeben ſoll (K. Meier), oder wenn Ariel gar als Elektrtzität 
und Caliban als Rohſtoff angeſprochen wird (Thümmel). Hier 
wird die Auslegung zu einem Sport, der freilich für die Shake⸗ 
ſpeareerläuterung keinerlei Bedeutung mehr hat, aber, zur Me⸗ 


thode erhoben, dafür vielleicht Anregung zu einem hübſchen 


5 Geſellſchaſtsſpiel böte. 


Von einer ſinnbildlichen Auslegung des Sturms kann alſo 


wieder im ganzen, noch im einzelnen die Rede fein. Diejenigen, 
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die ihn ſo erklärt haben, vergeſſen die eingangs gekennzeichnete 5 
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Grundlage der Shakeſpeariſchen Kunſt. Shakeſpeares Drama 8 


iſt niemals für ein ſo kleines Publikum beſtimmt, wie es das⸗ 
jenige ſein müßte, das allein imſtande wäre, die meiſten der 
allegoriſchen Bedeutungen zu begreifen, die die Ausleger aus 
dem Sturm herausleſen. Es macht dabei nicht viel aus, daß 


dies Stück urſprünglich für einen privaten Zweck beſtimmt war, 


da es doch bald auf die öffentliche Bühne, die ſchon bei der 
Abfaſſung im Hintergrunde ſtand, überging. Es kann auch 


nicht, wie man gemeint hat, zum Beweiſe für den ſinnbildlichen 


Charakter des Sturms herangezogen werden, daß Shakeſpeare 
einmal in „Phönix und Turteltaube“ wirklich ein allegoriſches 
Gedicht geſchrieben hat. Lyrik und Drama haben in ihrer Ent⸗ 


wickelung derzeit wenig miteinander gemein. Der Inhalt des 


Gedichtes, fein krauſes Schnörkelwerk, erklärt ſich aus der Uber⸗ 
lieferung, aus der heraus es die Zeit verſteht. Aber wo wäre 
die allegoriſche Uberlieferung, in die der Sturm gehörte! Auch 


hier berührt ſich das Ende unſeres Themas mit dem Anfang. 


Shakeſpeares Kunſt beſteht nicht darin, daß er wie Marlowe 
oder Jonſon das Drama auf völlig neue Wege führt, ſondern 
er entwickelt überall und bildet weiter. Es dürfte aber den 
Spmbolifern ſchwer werden, nachzuweiſen, daß er auch für den 
behaupteten Symbolismus irgendwo anknüpfen konnte, zumal 
Lillys ſymboliſche Hofkomödien fernab liegen und ohne Zu⸗ 
ſammenhänge mit dem Sturm ſind. Schon das ſpricht von 
vornherein gegen dieſe Vermutung. Stärker ins Gewicht fällt, 


daß ſeine ganze Kunſt es ablehnt, das Individuum bewußt zum 5 


Träger des Überindividuellen zu machen. Dieſer Umſtand iſt 


oft verkannt worden. So hat man dem König Lear vorge⸗ 
worfen, er ſei nicht die Tragödie des Alters. Das Tragiſche 


am Altwerden ſeien ganz andere Dinge als das Erleben der 1 


Undankbarkeit einer jüngeren Generation (Paul Ernſt). Aber 
wer fo kritiſiert, der überſieht, daß der König Lear ja auch gar- 


nicht die Tragödie des Alters ſein will, ebenſowenig wie der 


Othello eine Raſſentragödie if. Gervinus hat auf ähnliche 


— 283 — 


Weiſe — d. h. indem er z. B. in Heinrich VIII. ſämtliche wich⸗ 
tigeren Figuren als mit Abſicht gewählte Vertreter beſtimmter 
ſoziologiſcher Gruppen auffaßte — aus Shakeſpeare einen poli⸗ 
tiſierenden Geſchichtsphiloſophen gemacht. Solche Auffaſſungen 
ſind nur durch Vergewaltigung des klar zutage Liegenden mög⸗ 
lich. In ihrem Endergebnis würden ſie darauf hinauslaufen, 
den Dichter mit etwas zu belaſten, das ihn in die vergängliche 
Welt feiner Ausleger herabzöge. Denn in der Kunſt verwit⸗ 
tert, was nur als die ſchöne Außenverkleidung von ſtarren 
Lehrmeinungen dienen ſoll, ſchnell, aber die Seele des Menſchen 
iſt in ihr unſterblich. 
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